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“Vos exemplaria graeca 
nocturna versate manu, versate diurna.” 


(Horacio, Ars poetica.) 


"Ni de día ni de noche se os caigan de las manos los 
modelos griegos”, decía Horacio en su Arte poética; y 
el modelo griego de reflexión filosófica sobre las obras 
literarias es precisamente la Poética de Aristóteles. 

No se nos va, pues, a caer de las manos ni en una 
ni en muchas páginas, que llenen de repensadas lecturas 
días y noches. 


I 
Plan de la obra aristotélica 


l. La primera y fundamental advertencia tiene que 
ser, sin duda alguna, decir, y darlo por dicho ya mil ve- 
ces, que la Poética es la impresión que las obras literarias 
griegas hicieron en la mente de un filósofo. Con la agra- 
vante de que se trata de un filósofo creador de su propio 
sistema filosófico. De consiguiente: tanto el punto de 
vista, como los criterios, y, por tanto, las conclusiones 
generales se resentirán de las ventajas e inconvenientes 
de tal punto de vista, y en especial de la limitación y es- 
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tructura peculiares al sistema filosófico de Aristóteles, 
en que no caben las audacias filosóficas de Platón, ni 
ninguna de aquellas bellezas, de estilo sublime, que tras- 
cienden de tragedias griegas primitivas como el Prometeo 
encadenado de Esquilo. 

Si, para servirme de una comparación sólo inteligi- 
ble en nuestros días, preguntara: supongamos que cada 
sistema filosófico sea. como un especial grupo de radia- 
ciones —un grupo, el visible, que va desde el rojo al 
violeta; otro, el de la radiografía—, ¿no corresponderá 
parecidamente a cada sistema filosófico una fotografía 
especial de aspectos que en otro no aparecerán? Si, por 
ejemplo, al sistema aristotélico correspondiera cual grupo 
propio de radiaciones el espectro visible, podría sacar- 
nos una fotografía de ciertos aspectos de las cosas, una 
fotografía ordinaria, sin especiales aparatos, y sin ofre- 
cernos ciertas profundidades de las cosas; y si al sistema 
kantiano correspondiera el grupo de rayos Roentgen po- 
dría descubrirnos interioridades de los objetos, propor- 
cionándonos una radiografía de ellos, de sus huesos, de 
sus entrañas. 

Pues bien: tal es la proporción, expresada metafó- 
ricamente, entre el poder descubridor de la estética kan- 
tiana y el de la estética aristotélica. 

La Poética de Aristóteles es una fotografía hecha con 
rayos de rojo a violeta, con rayos visibles, del espectro 
ordinario; y en tal fotografía sólo aparece de las obras 
literarias lo que tal grupo de rayos permiten. Los demás 
aspectos, profundos, temerosos, sublimes, de las obras 
de arte, aun de las griegas, no aparecen ni pueden apa- 
recer, empleando el sistema de rayos de que se sirve Aris- 
tóteles. 

Por esto los lectores modernos, aun sin estar fami- 
liarizados con estéticas tan sutiles como la kantiana, 
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por simple instinto de la época hallarán muchas partes 
de la Poética elementales, secas, esquemáticas. Y es que 
el sistema aristotélico, como sistema de rayos mentales, 
no da para más. Y no hay, en justicia, que pedirle más, 


2. Pero toda limitación trae consigo, cuando pro- 
viene de un punto de vista bien fijo, una definición, que 
es su contrapartida positiva. Y por esto la limitación 
positiva del punto de vista aristotélico aporta un con- 
junto de definiciones, o lo que de definible tengan cier- 
tas especies literarias — como tragedia, epopeya... 

Y ¿cuánto es lo definible encerrado en lo literario? 
Y aunque en lo literario haya algo de definible, algunos 
aspectos y componentes lógicos, ¿son ellos los primarios 
y característicos? 

Aristóteles no se planteó ni por un momento estas 
cuestiones acerca de los límites de su método filosófico 
sobre materia tan sutil como la literaria. Sino que, como 
veremos, comenzó con el plan clásico en su filosofía: 
"qué es" la Poética, pregunta parecida a la que se hace 
respecto de cualquier ser: qué es el hombre, qué es el dos, 
qué es la circunferencia . . . La Poética es, por tanto, una 
como ontología regional que investiga el ser de lo poé- 
tico y de sus obras, naturalmente bajo la hipótesis de 
que lo poético tiene ser, y que descubrir su ser, su qué es, 
es poner de manifiesto lo más fundamental, primario 
y nuclear de su realidad. 

La Poética de Aristóteles está construída, por tanto, 
como ontología, como estudio del ser de las obras poé- 
ticas. | 

Y πο es preciso añadir que, como intento, resulta 
perfectamente admisible, mientras no se prejuzgue si el 
resultado final podrá ser nulo, es decir: que lo poético 
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no tenga ser, o, cuando menos, que lo que de ser tenga 
lo poético no constituya su núcleo. 

Y sigue Aristóteles en su primer párrafo (1447 a) 
proponiendo como programa de la Poética investigar las 
espectes, la peculiar virtud de cada una, su trama o en- 
tramado, etc. Plan propiamente ontológico, que igual 
pudiera servir, y que de parecida manera emplea Aristó- 
teles, para investigar el ser de lo físico y el ser de lo 
psíquico. τ 

De todos modos un filósofo no puede, en cuanto 
tal, proponerse otro plan ni método de estudiar las obras 
poéticas. Y es imprescindible no perder de vista la ne- 
cesidad que obligaba a Aristóteles a enfocar la cuestión 
desde tal punto de vista. | 


3. El plan de la Poética es, por tanto, un plan 
ontológico. Pero además es un plan ontológico para se- 
res naturales. 

Toda la filosofía griega, como ya es del dominio co- 
mün, está impregnada de un hylozoismo o animismo 
más o menos sutil y disimulado, operante siempre; es 
el resto de mentalidad primitiva que en el heleno queda- 
ba. Pues bien: el hylozoísmo, en cuanto dirección 1m- 
plicita de una mentalidad, se reconoce en la cualidad de 
modelos de que disfrutan los vivientes, y en especial los 
animales. Animal resulta, en este caso, no solamente un 
ser especial confinado en un rincón de los seres, sino ser 
de contextura modélica que servirá para explicar la cons- 
titución de otros, al parecer no animales. Y así dice 
Aristóteles (1450 b 35) que la tragedia, y, en general, 
todo lo bello compuesto o complejo, es como un animal 
viviente ( ζῶον), como animal superior, cuyas partes han 
de tener un determinado orden y una proporcionada 
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magnitud. Su esqueleto es la trama, intriga o argumen- 
to; y habrá que rellenarlo con otros elementos como elo- 
cución, episodios, reconocimientos, que hagan de carne 
de tal animal literario. 

Lo mismo había sostenido καν Platón res- 
pecto de todo discurso: “Es menester que todo discurso 
esté compuesto a manera de animal, con un cierto cuerpo 
que sea el suyo, de modo que no esté sin pies ni cabeza, 
sino que tenga medio y extremidades, todos convenien- 
tes entre sí y con el todo”; δεῖν πάντα Aóyoy ὥσπερ [Goy συν- 
«στάναι σῶμά τι ἔχοντα αὐτὸν αὐτοῦ, ὥστε pare ἀκέφαλον εἶναι 
μήτε ἄπουν, ἀλλὰ μέσα τε ἔχειν καὶ ἄκρα, πρέποντ᾽ ἀλλήλοις καὶ 
τῷ ὅλῳ γεγραμμένα. 

(Fedro, 264 C.) 


Podemos, pues, añadir, sin bajar a detalles, que se 
irán descubriendo poco a poco en sus respectivos lugares, 
que: 


el plan de la Poética es un plan hylozoísta. La obra 
poética es una cierta manera de animal. 


ΧΙ 


II 
La Poética como arte y como técnica 


]. En el libro primero de los Metafísicos (980, 
A. sqq.) señala Aristóteles una serie ascendente de tipos 
de conocimiento que parte del conocimiento senstble 
(αἴσθησις), pasa por el experimental o empírico ( ἐμπειρία), 
sigue ascendiendo por el técnico, llega al conocimien- 
to científico (ἐπιστήμη) para terminar con la sabiduría 
(σοφία). 

Y en cada tipo de conocimiento los actos se esla- 
bonan de una manera peculiar, que va desde los tipos de 
unión por asociación casual, pasiva, propio del cono- 
cimiento en estado sensible, pasando por el tipo de unión 
característico del estadio empírico del conocimiento, que 
es unión por reglas, recetas, preceptos, subiendo al tipo 
de unión propio de la técnica, del que vamos a hablar 
inmediatamente, para llegar al tipo de conexión cientí- 
fica que es por principios, causas y elementos, y finalizar 
con el tipo especial de unión original de la sabiduría, 
que es por principios supremos y por causas supremas, 
no por elementos, y dentro del orden de las causas por 
la conexión de las causas eficiente y final, que la mate- 
rial y su correlativa.la formal no dan sino conocimien- 
tos cientificos, no del orden de la sabiduría. 
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¿Cuál es el tipo de unión que presta la técnica y que 
se descubre en el conocimiento técnico? 

. No es posible determinarlo sin distinguir previa- 
mente y con toda finura dos significaciones que Aristó- 
teles mantiene vinculadas en la unidad de la palabra 
τέχνη: técnica y arte. 

Técnica significa una ordenación especial de actos y 
objetos cuya especialidad consiste en ordenarlos no por 
una razón o logos, sino por un fin del orden de los fines 
de utilidad. Así la técnica del arquitecto consiste en or- 
denar una serie de materiales, trabajarlos con una serie 
de actos, dirigidos —serie de actos y conjunto de mate- 
riales—, no por una razón o logos, por una serie de 
principios teóricos o ideas puras, sino por un fin o un 
bien que haga de fin a conseguir, y tal fin ha de ser pre- 
cisamente en la técnica un fin de utilidad, o como deci- 
mos modernamente, un valor de utilidad. Vgr. el valor 
de una casa para resguardarse del frío y calor, el valor de 
comodidad, de intimidad, de ostentación social... Y 
tales valores —comodidad, defensa, ostentación . . .----- 
son los que determinan los materiales a emplear, el orden 
de su colocación, el plano del arquitecto, el número y 
especie de los actos o acciones de operarios y calculado- 
res. . . Orden que no tiene parecido alguno con el orden 
de los materiales que uno emplea, o se siente forzado a 
emplear, en una demostración matemática, en la cons- 
trucción de una teoría geométrica o sistema de acciones, 
en cuya estructura no entra jamás un fin o valor que 
dirija el orden y la selección de materiales y actos. 

La técnica no está, pues, dirigida por ideas, sino 
por valores o fines de utilidad. Si en ella se emplean 
ideas — fórmulas matemáticas, principios geométricos, 
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datos de la fisica. . .—, todo ello hace de medios para 
conseguir tal fin y realizar tal valor de utilidad. 

Por su parte: el arte incluye, parecidamente, un con- 
junto de actos sobre un conjunto de materiales a los que 
se impone un orden especial, no por ideas, sino por un 
valor del tipo de belleza. 

Que cuando un pintor se propone hacer un cuadro 
toma los materiales y dispone sus actos —desde mezclar 
los colores hasta ponerlos en el lienzo— guiándose no 
por la idea de ser natural, ni por la ¿dea de ser visible, 
ni por ninguna otra de las ciencias físicas o matemáticas, 
sino por un valor a realizar: a saber, el de belleza. Y 
este valor impone, es claro, un orden distinto y obliga a 
una selección especial de materiales, diversos de los actos 
y orden que se emplearian para un trabajo técnico, guia- 
do por el valor de utilidad, en sus diversas formas: 
comodidad, economía, lujo, rendimiento. 

En general: si distinguimos entre fín e idea, entre 
valor que haga de fin de acciones prácticas e ideas que 
hagan de guia de actos especulativos, habrá que entender 
por técnica, en el sentido amplisimo de la palabra, todo 
conjunto de actos sobre cualquiera material que estén 
ordenados por un fin o valor; y por ciencia, en sentido 
amplio de la palabra, todo conjunto de actos guiados por 
ideas y sus naturales conexiones. 

Y es claro que los valores o fines distintos imponen 
un orden original, radicalmente diverso del que señalan 
las ideas, y cuya organización heterogénea salta a la 
vista cuando se pretende comparar una casa, un cuadro, 
un teorema matemático; una máquina, una sinfonia, la 
teoría física relativista. 

Y en virtud de que tanto técnica como arte convie- 
nen fundamentalmente en imponer un orden regido por 
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fines o valores —sean de utilidad, de expresión indivi- 
dual, de belleza ...— el griego clásico designó todo 
ello con una sola palabra, τέχνη, que equivale, pues, 
eminentemente a nuestros términos técnica y arte juntos. 

Pero no sólo por estos motivos la unidad del término 
estaba justificada, sino por otros dos cuando menos: 

l1. Para el heleno clásico el valor supremo, que hacía 
de fin de todas sus acciones, era la καλοκἀγαθία, la bondad- 
bella-de-ver, es decir: un valor complejo percibido uni- 
tariamente y compuesto de belleza y bondad, exteriores, 
objeto deleitoso de contemplación para la sociedad, pa- 
ra la Polis. 

Por este motivo dirá Aristóteles (Poética, cap. 2; 
1448 A) que la imitación poética (µέμησις) está guiada 
por el imperativo de imitar a los esforzados-y-buenos 
(σποῦδαιος, que ambas cosas significa esta palabra) y evi- 
tar la imitación de los viles-y-malos (φαῦλος, palabra que 
junta entrambas significaciones), de modo que el valor 
poético va vinculado a lo moral, la belleza a la bondad. 
Por este motivo los actos característicos de cada virtud 
han de estar sometidos no solamente al orden especial 
que cada virtud impone a los actos específicos de ella 
—Qque unos actos y con un orden nos obliga a hacer la 
justicia y otros completamente diversos la amistad, unos 
el amor a la patria y otros el amor a la mujer.. .—, 
sino al imperativo de la belleza — con sus componentes 
de grandeza y orden ( μέγεθος, τάξις; Cf. Poética, 1450 
b), que sólo por la confluencia de ambos impera- 
tivos y simultánea realización de ellos el acto resultará 
bueno-y-bello de ver, de ostentarse ante la Polis. 

En virtud de esta fusión entre valor moral y valor 
estético, entre bien y belleza, la imitación —que, como 
veremos, es la acción característica y original del poeta—— 
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tiene que imitar caracteres, ἦθος, palabra que, una vez 
más, significa unitariamente temperamento y moralidad, 
un componente anímico (temperamento) y otro moral 
(moralidad, positiva o negativa, virtud o vicio). Y exi- 
girá Aristóteles que los caracteres imitados por la obra 
peculiar del poeta sean buenos (χρηστός, Poética, 1454 a, 
15 sq.). 

No es posible, por tanto, una arte poética sin una 
arte moral, ni luna técnica poética independiente de 
una técnica moral. 

La inseparabilidad, pues, entre valores morales ——en 
toda la amplitud de la palabra, que comprenda valores 
sociales, económicos, políticos, virtudes . . .—- y valores 
estéticos hace que no pueda distinguir el heleno clásico 
entre técnica y arte, asignando a la técnica la función 
de ordenar cosas y actos por valores de cualquier orden 
menos de estético, y al arte el de ordenarlos por valores 
estéticos. 


2. Pero los motivos de la indistinción entre técnica 
y arte no paran aquí. Para Aristóteles, altavoz fidelísimo 
en esto de la mentalidad clásica griega, la técnica ocupa 
un lugar medio dentro de una escala de tipos de conoci- 
miento, que va desde el conocimiento sensible, por el 
meramente empírico, pasa por el técnico, asciende al cien- 
tifico y culmina en el conocimiento por sabiduria. 

El orden impuesto por las ideas —peculiar a la cien- 
cia y a la sabiduria— es el límite y meta a que debe 
tender el orden impuesto por la técnica; y a la técnica 
debe encaminarse la experiencia. El orden impuesto por 
los valores, morales o estéticos, debe ordenarse una vez 
más según el orden de las ideas. No sin motivo vital 1n- 
timisimo dirá toda la filosofía griega que la Sabiduría 
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es la suprema de las virtudes. Y sostendrá que el malo 
lo es fundamentalmente por ignorante. 

Técnica y arte se unifican porque todos —conoci- 
miento sensitivo, empírico, técnico—— convergen necesa- 
riamente hacia la Ciencia y la Sabiduria, y convergen 
tanto más cuanto más cerca estén de Ciencia y Sabiduría; 
caso de la técnica. 

Y, en virtud de esta convergencia y casí contacto en- 
tre técnica y ciencia, la Poética de Aristóteles tenderá a 
una explicación ractonal del fenómeno poético. 

El plan de la Poética es un plan ontológico, en el 
sentido de que no solamente estudia el ser de lo poético, 
sino en el más concreto de que el logos o tipo de expli- 
ón que de él da se hace por ideas, no por valores o 

ines. 


3. Colocándonos en nuestro punto de vista moder- 
no se puede afirmar con pleno y concreto sentido que a 
toda arte corresponde una técnica que hace de funda- 
mento material suyo, pues le prepara la matería según 
ciertas fórmulas o reglas para que pueda hacer de lugar 
de aparición del fenómeno estrictamente artístico. En 
efecto: el arte musical tiene que ir precedido de un es- 
tudio y dominio de la técnica musical —instrumental, 
vocal...-——, y el arte pictórico presupone dominio sobre 
la técnica pictórica — conocimientos sobre colores, pre- 
paración, leyes visuales . . . Podrá ser que el aprendizaje 
técnico se haga en algunos casi por instinto o intuición 
genial, sin necesidad alguna de academias o escuelas, pero, 
aun así, siempre se requiere un dominio sobre la técnica, 
preliminar a las faenas estrictamente artísticas. Y no es 
raro que el demasiado dominio de la técnica conduzca 
a la esterilidad artística: al academicismo. Impecable, co- 
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rrecto, preciso: son valores de dominio técnico que, exa- 
gerados, matan de raíz los valores artísticos. 

Podemos definir la técnica diciendo: técnica es el sis- 

tema de actos —fórmulas, recetas, reglas . . .— para pre- 
parar el material propio de una arte. O como decía la 
escolástica: recta ratio factibilium: fórmulas de fabri- 
cación. 
Hasta qué límite y grado sea menester, para llegar a 
grande artista, dominar la técnica, es asunto que no per- 
tenece a la Introducción presente. Es claro, con todo, que 
se requiere para ser artista un mínimo de técnica, y que el 
máximo de técnica es un peligro para lo artístico. 

Ahora bien: lo técnico, estrictamente tomado, se 
presta mejor que lo artístico a ser examinado por la ra- 
zón, pues incluye fórmulas, recetas, normas, expresables 
en proposiciones; puede recopilarse en tratados, en siste- 
mas de preceptos, hasta en "teorías"; dar origen a escue- 
las, a tipos de composición — como sonata, sinfonía... 

En cambio: lo estrictamente artístico, lo imprevisible 
según las leyes naturales del material, y lo incalculable se- 
gún las reglas mismas de la técnica, no se presta a trata- 
miento racional alguno. 

Y como la Poética de Aristóteles está dirigida secre- 
tamente por el racionalismo griego, de ahí que trate fun- 
damentalmente de fa técnica poética y no del arte poético. 

Es claro, pues, que la unidad del término griego 
τέχνη se debe, por nuevo motivo, a que de los dos com- 
ponentes nuestros, perfectamente separados por la evolu- 
ción histórica: técnica y arte, domina el técnico. 

La Poética de Aristóteles habría, pues, de ser llamada 
Técnica poética. Y en efecto: casi no incluye más que es- 
tructuras racionales: definiciones, divisiones, clasificacio- 
nes, juicios de valor, preceptos, escarmientos a tenor de 
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los preceptos, problemas y dificultades técnicas, objecio- 
nes racionales... 

De la Poética de Aristóteles a esas Retóricas y Pre- 
ceptivas literarias al uso —-llenas de reglas, preceptos, 
avisos, prohibiciones, figuras clasificadas—, no hay sino 
un paso. 

Veremos en sus lugares respectivos de qué tremendas 
limitaciones sufre la Poética de Aristóteles por ser más 
que arte poética técnica poética. 

Pero dejemos bien sentado este su carácter predomi- 
nante de técnica. 


XX 


III 


La operación propia y característica de la 
Poética, en cuanto técnica 


Precisamente porque la Poética de Aristóteles nos 
ofrece en forma de proposiciones lo que de técnica había 
encerrado en las obras poéticas, más o menos artísti- 
cas de la Grecia clásica, es posible seguir el hilo conductor 
de las ideas que constituyen el esqueleto de esta obra de 
Aristóteles. 

En los libros sobre Física contrapone Aristóteles dos 
tipos de seres: 1, los que proceden de la naturaleza 
(φύσει), y 2, los que se originan de la técnica (τέχνη); 
y enumera entre los primeros a los vivientes, y entre los 
segundos a cosas artificiales en cuanto tales, como un 
lecho, un vestido. (Cf. Fts. B, 192 b.) : 

Es claro que las obras de arte pertenecen a este se- 
gundo tipo, que no nacen poemas, ni epopeyas, ni tra- 
gedias como nacen árboles u hombres. 

Para colocar, pues, exactamente en su lugar dentro 
del sistema de Aristóteles a su Poética es preciso tener 
bien fija la mirada en los seres que para él representaban 
el tipo primario de realidad, pues, solamente respecto de 
ella, las cosas artificiales serán productos artificiales, o, 
en algunos casos, artísticos. 
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La escala: natural, artificial, artístico va a guiar nues- 
tras consideraciones. 


]. Ser natural. Según Aristóteles, una cosa será ser 
natural cuando * “tenga en sí misma el principio de movi- 
miento”, “sea ella misma causa de comenzar a moverse 
y pararse con un cierto movimiento”, y “posea como in- 
nato un cierto ímpetu o impulso de transformarse”. 


τὰ φύσει ὄντα πάντα φαίνεται ἔχοντα ἐν ἑαυτοῖς ἀρχὴν κινήσεως καὶ 
, 
στάσεως .. .; ὁρμήν ἔχει ο ο; ἭΝ ἀρχή τινὸς ναὶ αἰτία 


τοῦ nor. καὶ ἠρεμεῖν . 


Y Aristóteles recarga la definición de naturaleza con 
toda clase de partículas y aspectos que indiquen intimi- 
dad, origen intrínseco de movimiento, propiedad, arran- 
que espontáneo interior, cese intrínseco, que por eso dice: 

“naturaleza es principio de algo y causa de moverse y de- 
tenerse, y es principto y causa de todo ello en aquel en 
quien primariamente se halle como principio intrínseco, 
y lo es por sí misma y no por accidente”. (Ibid. 192 b, 
20 sq.) 

Claro que no todo lo de todas las cosas del mundo 
en que nos hallamos es natural; pero en toda cosa na- 
tural se da siempre un principio y causa intrinsecos de 
que procede un cierto cambio (µεταβολή) o movimiento 
(κίνησις) ; y procede de sí, sin causa externa, y se origina 
espontáneamente, por un ímpetu interior, por arranque 
espontáneo. 

De modo que, apurando las definiciones, una cosa 
será natural cuando tenga intrínsecas las cuatro causas: 
eficiente, final, material y formal. Y lo será en la medi- 
da en que las tenga intrínsecas. 


XXII 


INTRODUCCION A LA POETICA 


Una causa material, como la semilla respecto del 
árbol, será causa material natural cuando la misma causa 
material tenga en sí misma y por sí misma un cierto 
principio (ἀρχή) y causa para un cierto movimiento o 
transformación (µεταβολή, κίνησις), de modo que en vir- 
tud de ese ímpetu intrínseco e innato —peculiar a toda 
cosa natural, que lo sea de verdad y no de mentirijillas— 
pasará del estado de potencia al estado de acto, y tal paso 
se hará sin causas externas, propiamente tales, por intrín- 
seca transformación, que para algo es causa material na- 
tural, y no es causa material artificial como el leño res- 
pecto de los muebles, como el mármol respecto de la 
estatua, Que, respecto de las formas de mueble y estatua, 
ni leño ni mármol sienten un ímpetu intrínseco a darse 
semejantes formas; y sí lo tienen la semilla. respecto del 
árbol, y la piedra respecto de la superficie de la tierra. 
(Que el movimiento de caída de los cuerpos se verifica, 
según Aristóteles, sin causa externa, por sola la natura- 
leza de los objetos, dejados a sí mismos.) 

Y una causa material natural se denomina en Aris- 
tóteles δύναμις, poder; y cuando tal poder se haya des- 
arrollado por sí mismo y haya llegado a plenitud, se de- 
nominará causa formal natural; y se dice que tal causa 
material natural está en estado de acto ( ἐν-έργεια), de mo- 
do que, según la genuina doctrina aristotélica —no según 
su interpretación escolástica, deformada por las necesi- 
dades teológicas de admitir un concurso divino universal 
en todos los órdenes de causa—-, la potencia y el acto no 
son dos seres, complementarios, sino dos estados del mis- 
mo ser, cuando se trata de un ser natural, y, en especial, 
de una causa material natural. 

À su vez: ese mismo intrinseco e innato impetu 
por el que una causa material natural pasa del estado de 
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poder al de acto es un cierto principio y una manera 
de causa, a saber: causa eficiente, de manera que un ser 
natural es causa eficiente de algunos cambios y movi- 
mientos suyos: de los naturales. 

Y como el paso del estado de potencia al estado de 
acto se verifica según y conforme a la naturaleza o esen- 
cia de las cosas naturales, toda cosa natural, en cuanto 
natural, tendrá intrínseca su causa final, pues la evolu- 
ción impuesta por el impetu natural sigue los estados y 
pasos que llevan al estado de acto, que es el estado final 
y al que se ordena el de potencia. 

De modo que, en tesumen, un ser natural, en cuanto 
tal, posee intrínsecamente las cuatro causas: eficiente, fi- 
nal, material y formal. 

Un ser natural es lo que es de sí mismo, por sí mis- 
mo, en sí mismo y para sí mismo. 

Ejemplos: todos los vivientes, en cuanto tales. Y de 
los no vivientes todos aquellos que poseen un movimien- 
to natural; como lo son en la teoría antigua, los cuerpos 
elementales: agua, aire, tierra, fuego, éter. Cada uno tie- 
ne su peculiar clase de movimiento, y para moverse segün 
él —bacia arriba, hacia abajo, circularmente . . .— no 
hace falta ninguna causa externa, sino simplemente que 
se los deje a su natural. 

La física galileana sostendrá parecidamente, siguien- 
do estas ideas, que hay un movimiento natural, a saber: 
el inercial que no. necesita causas, que, una vez comen- 
zado, perdura indefinidamente. Y la física moderna ad- 
mitirá que todo movimiento geodésico se hace sin fuer- 
zas, es decir: sin causas eficientes físicas. 


2. Ser artificial. Un ser artificial se caracterizará, 
dentro del sistema aristotélico, por una cierta desvincu- 
lación de las cuatro causas. El que un conjunto de made- 
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ras llegue a tener la forma de mesa es efecto que no pro- 
viene del ímpetu innato o natural de la naturaleza misma 
de la madera; por tanto, tal efecto requiere una causa 
aparte y distinta de la causa material y formal, y de los 
impetus o eficiencias naturales de la madera. Nos encon- 
tramos en este vulgar caso ante uno de desvinculación 
de la causa eficiente y su efecto frente a la causa material. 

Y la escala de innaturalidad o artificialidad puede 
admitir muchos grados. El agua tiende a descender natu- 
ralmente al nivel más bajo posible y por el camino más 
breve —ley de mínimo——; su energía se emplea, mientras 
se la deja a su natural curso, en descender lo más de prisa 
posible y llegar cuanto antes a la posición de equilibrio 
máximo, de energía potencial mínima; pero si se la hace 
pasar, mediante un artilugio o mecanismo, por una rue- 
da, por una turbina, parte de su energía natural se sepa- 
rará en cierta manera de la masa del agua y se empleará 
——ahora en forma de causa eficiente, de fuerza física— 
en mover un dispositivo artificial, en producir efectos 
que no son los que naturalmente produciría el agua de- 
jada a su curso natural. 

Una vulgar rueda de paletas ha operado una desvin- 
culación de cierta parte de la causalidad eficiente o ener- 
gía de movimiento del agua en caída y la ha empleado, 
como fuerza pura y simple, para efectos no naturales. 

Una vulgar pila eléctrica opera parecida disociación 
de la energía eléctrica, en estado implícito, casi de fusión 
con el material de los elementos de la pila; el dispositivo 
de tal aparato, evidentemente artificial, desvincula una 
cierta fuerza física o causa eficiente de su causa material 
o matería natural en que se halla por modo virtual e 
implicito en estado natural. 

Una máquina complicada —por ejemplo, un apara- 
to de radio, una máquina de vapor-— es una cosa física 
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en que todas las causas — material, formal, eficiente y 
final— se hallan en estado innatural o artificial. Ni la 
forma de la máquina es natural —que ha tenido que ser 
inventada y no tiene esencia sino plan o plano—, ni el 
material está en su natural estado, sino que ha sido diver- 
samente trabajado, unido con objetos extrafios, rema- 
chado, soldado, clavado y unido artificialmente, acopla- 
do con cosas naturalmente separadas y sin conexión, y 
el orden entre las partes de la máquina no ha sido im- 
puesto según una finalidad natural, cual las partes de un 
árbol, sino por un valor económico, social, prefijado 
por necesidades humanas de industria, de comercio, de 
vida social... ; y las causas eficientes ο fuerzas que 
mueven tal dispositivo o artefacto no son tampoco natu- 
rales en estado natural, sino artificiales, separadas más o 
menos violentamente de su natural estado de fusión con 
su propia materia —- así corriente eléctrica, energía me- 
cánica transmitida... 

Máquina, pues, es, desde nuestro punto de vista, un 
artefacto en que se desvinculan y se emplean desvincula- 
das las cuatro causas: material, desvinculada de la formal, 
y material y formal desvinculadas de la eficiente y final, 
tal como se hallan en su estado natural, 

Entre artefactos que desvinculan una sola causa, y 
artefactos que desvinculan las cuatro, caben evidentemen- 
te muchos tipos intermedios de cosas artificiales, que no 
hemos de estudiar aquí. 

Pues bien: la significación estricta de la palabra ποιεῖν 
en griego, en cuanto diversa de δρᾷν, πράττειν, etc., es pre- 
cisamente la de producción artificial. Poeta es, por tanto, 
artífice; y toda obra poética es, parecidamente, algo arti- 
ficial. Por de pronto es evidente que no nacen poesías o 
poemas como nacen árboles u hombres. 
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La artificialidad de la poesía consistirá, en una de 
sus dimensiones, en trabajar segün un plan no natural 
ese material natural que se denomina aire ——o piedras, 
bronce, papel ...-—, y en hacer trabajar según un plan, 
que no es el natural fisiológico, a ciertos órganos del 
cuerpo humano. 

La poesía, los poemas, el poeta en cuanto tales, son 
cosas artificiales en grado mayor o menor. 

Y partes elementales, artificiales siempre, de la poesía 
serán las que Aristóteles enumera en el capítulo de la 
Dicción o Elocución: letra, vocal, semivocal, muda, sí- 
laba, articulación, conjunción, nombre, verbo..., etc. 

La poesía y los poemas se asientan, pues, necesaria- 
mente sobre una base artificial, sobre objetos de técnica, 
técnicamente fabricados según un plan, invención del 
hombre, y no según las esencias o naturalezas de las 
cosas. 
Aristóteles estudiará esta base técnica o artificial de 
la Poética en el capitulo 1, señalando ritmo, armonía y 
palabra como elementos artificiales, de invención huma- 
na, en que pueden aparecerse unos fenómenos peculiarí- 
simos que serán los entes artísticos, innaturales en segun- 
da potencia al menos, fundamentados inmediatamente 
sobre lo artificial, remotamente sobre lo natural; en el 
cap. 2, señalará como objetos propios de la reproduc- 
ción imitativa del Poeta las acciones de los buenos y de 
los malos, es decir: las acciones morales, cosas que, evi- 
dentemente, no nacen en el hombre según esencia y por 
natural necesidad —<que en este caso no fueran mora- 
les—, sino según un plan prefijado por ciertos valores, 
fines, normas, que el hombre, en cuanto ser sobre-natural 
se ha fijado para libertarse de la naturaleza y vencerla, 
desvinculando en provecho propio ciertas causas natu- 
rales. Y en el cap. 3 señalará maneras de reproducir las 
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cosas naturales sin someterse a las maneras con que na- 
turalmente se producen. Por ejemplo, reproducir narran- 
do lo que pasó no en forma narrativa sino efectiva; pre- 
sentar los hombres como actores, gerentes y empresartos 
de una acción o gesta, cuando, en la realidad, ni inten- 
taron ser tales, sino que les sucedió tal cosa revuelta y 
enmarañada con mil otras, sin darle ellos la importan- 
cia y resalte que el poeta les da —<que así de la energía 
del agua al caer indiferentemente saca el técnico fuerza 
mecánica o eléctrica explícita y directamente aprovecha- 
ble— . o reproducen los actos de una persona en otra — 
así en el teatro los actores representan las acciones de 
Edipo, de Prometeo, de Orestes, de Ifigenia... sin ser 
ellos personalmente, naturalmente, tales personas.. 
Todo ello entra, evidentemente, en el dominio de lo 
artificial; y sin un conjunto bien determinado de téc- 
nicas no fuera posible obra alguna poética, y en general: 
sin lo artificial no es posible lo artístico, que esto se 
asienta inmediatamente sobre aquello. 

Cuando, pues, en el cap. 4 habla Aristóteles de los 
orígenes de la poesía, y dice que son dos y los dos na- 
turales (φυσικαί), hay que notar lo siguiente: 


1. Por poesía ha de entenderse no precisa o exclusi- 
vamente las producciones en materia o sobre cañamazo de 
palabras —sobre aite diversamente modulado y elabo- 
rado—, sino toda producción artística — de estatuaria, 
pintura... 

2. Que habla de causas naturales (αἰτίαι φυσικαί ) — 
a saber, de la tendencia humana a imitar o reproducir 
imitativamente (μιμεῖσθαι), complacencia en la contem- 
plación de lo imitado o reproducido, placer humano de 
aprender ( μανθάνειν ). Pero comencemos notando, entre 
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otros puntos, que habla de la naturaleza del hombre en 
cuanto distinto de los demás animales, τούτῳ διαφέρουσιν 
τῶν ἄλλων ζῴων; es decir: en cuanto ser no natural, su- 
perior a las directivas anatómicas y fisiológicas, separado 
de todos los demás seres naturales por su diferencia es- 
pecífica; y tan separado que la racionalidad, raíz de sus 
diferencias y distinciones, está integrada de dos elemen- 
tos: del entendimiento agente (vods ποιητικό), que mejor 
traduciríamos, según lo dicho, por entendimiento poéti- 
co, entendimiento-artífice, y el entendimiento pasivo. 
E] entendimiento poético o artifice opera una desvincu- 
lación en el natural complejo de las causas material y 
formal, porque separa, por las abstracciones, la forma, 
y le da el estado de idea ( εἶδος); separa, pues, de cierta 
manera causa material y formal, siendo, por tanto, las 
ideas en cuanto tales, invenciones y productos arttficiales 
del hombre. De ahí que el entendimiento productor de 
tales efectos se llame entendimiento poético; y es lástima 
que en los tiempos en que tales ideas aristotélicas se acli- 
mataron en nuestras lenguas hayan sido tan prosaicos 
sus traductores que no hayan vertido literalmente, y con 
más exactitud, la frase νοῦς ποιητικός por entendimiento 
poético en vez de la descolorida y falsificadora de agente. 
El entendimiento fundamental es, pues, actor o poeta. 
Y por él se distingue y diferencia el hombre de todos 
los demás seres naturales. Así que al decir Aristóteles que 
las causas de la poesía son naturales hay que entenderlo 
"cum grano salis”, porque si bien es verdad que en un 
cierto sentido el hombre es naturalmente inteligente y ra- 
cional, por esta naturalidad de segunda potencia se eleva 
sobre la naturalidad de primera potencia de las cosas sim- 
plemente naturales. 
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El hombre en cuanto animal ——por su género próxi- 
mo—, es ciertamente ser natural, como los demás anima- 
les y en su mismo grado; pero por su diferencia especifi- 
ca: racional, inteligente, es set sobrenatural, transcendente 
como decimos ahora, o poeta y actor, en términos de 
Aristóteles. 


3. Las operaciones de imitar (μιμεῖσθαι), aprender, 
deleites específicos originados de imitar y aprender son, 
en rigor, operaciones artificiales, invenciones innaturales 
del hombre en cuanto por su diferencia es cosa no natu- 
ral, transcendente. 


Y en este mismo pasaje —1448 b 5—- deja caer 
Aristóteles una palabra que pudiera darnos la clave de su 
pensamiento: σύμφυτον, innato, casi injertado. E innato 
y natural no son, ni de lejos, lo mismo. No cabe aquí 
meterse sutilmente a distingutrlos, pero las metáforas de 
injertado, sembrado, inoculado, insito nos dan de por 
sí a entender que cabe un cierto parasitismo, una vida a 
expensas y en la despensa de otra vida, inferior o supe- 
rior —recuérdese la teoría teológica de la gracia santifi- 
cante—, y que tal vez la vida intelectual del hombre se 
asemeje más a una vida que vive parásita de otra infe- 
rior —género animal —, o a germen de vida superior 
que va chupando la vida inferior y terminará por reab- 
sorberla y trocarla de especie, lo que no pasa a un órgano 
natural de una vida unitaria entitativamente, como pare- 
ce serlo la de los animales puros y simples. 

Pero, en fin, estas cuestiones rebasan el plan de la 
Poética, 

Así, pues, como una vulgar pila eléctrica pone en es- 
tado libre, en forma de corriente, la electricidad que en 
los elementos se hallaba implicada y fundida con su na- 
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tural material, de parecida manera la acción de imitar 
(μίμησις) opera una cierta desvinculación en las cosas 
naturales y nos deja sueltos y como subsistentes en sí 
—lejos, bien lejos del material natural en que suelen 
naturalmente producirse— acciones, hechos, caracteres y 
otros objetos de fabricación artificial y artística que serán 
los objetos propios y los productos peculiares de la 
Poética, 

Antes, con todo, de estudiar la operación imttar 
como causa especialísima de las obras artísticas en cuanto 
tales, y en cuanto productos superiores y fundamentados 
sobre los artificiales, es preciso que redondeemos el con- 
cepto de artifícial para delimitar así exactamente los do- 
minios de la técnica, y de su operación propia que es la 
de reproducir, frente a los del arte y su operación pecu- 
liar que es la imitación. 

En los objetos artificiales se da, ciertamente, una des- 
vinculación o aislamiento antinatural de alguna o varias 
de las cuatro causas, pero las que intervienen lo hacen 
siempre con operaciones reales, haciendo cada uno lo que 
es. Así, aunque una máquina sea una cosa artificial en 
que las operaciones peculiares de ella —<onvertir las 
ondas en sonido, convertir la energía calorífica en me- 
cánica...—— no provengan de la esencia y contextura 
misma de sus partes, como en los seres naturales, con to- 
do las acciones que produce son reales, y las fuerzas que 
en los entes artificiales actúan son bien reales y produ- 
cen efectos reales. La corriente eléctrica que procede de 
una pila da sacudidas, mueve agujas, produce luz, a 
pesar de que la pila es una cosa artificial; y las ondas 
electromagnéticas captadas por un ente tan artificial co- 
mo es un aparato de radio no se espantan de su artificia- 
lidad sino que producen los mismos reales efectos que si 
fuera un ente natural. Y el movimiento producido por 
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la energía calorífica del vapor no deja de producirlo, 
porque se haya sometido al vapor de agua a las condi- 
ciones artificiales de una locomotora. 

. Y aunque la forma de un cuchillo sea artificial no 
por eso el acero deja de cortar, y a pesar de que la forma 
de hélice o tornillo no sea la que la naturaleza da espon- 
táneamente al hierro, ni en estado amorfo ni en ningún 
otro, sín embargo no por eso deja de quedar bien ator- 
nillada la cosa que con tornillos se asegure. 

Es decir: en una cosa artificial la artificialidad des- 
vincula ciertamente la conexión natural que entre las 
cuatro causas rige en los entes naturales, pero no se 
pierde nada de los efectos reales de las causas, aunque 
se hallen y tengan que obrar en condiciones artificiales. 

Por el contrario: en un cuadro está de alguna manera 
presente el calor de una hoguera pintada, pero tal calor, 
evidentemente fuera de las condiciones naturales en que 
el fuego existe, no calienta en modo alguno; y los ojos 
pintados no ven, ni el árbol pintado crece y vive... ; 
y todo esto sucede no porque las condiciones de un cua- 
dro sean artificiales —que también lo son las de una 
máquina, y sin embargo las causas naturales, aun en tales 
condiciones innaturales, obran realmente cada una a su 
manera-—, sino por otro motivo radicalmente distinto. 

En un cuadro los colores, sacados artificialmente de 
los lugares o cosas en que naturalmente se producen, con- 
tinúan siendo visibles; y por este criterio el cuadro, en 
cuanto visible, es un objeto artificial; pero incluye una 
dimensión de irrealidad, porque ninguna de las cosas re- 
presentadas por los colores, propiamente y realmente vi- 
sibles, hace lo que es: ni el lobo se come al cordero, ni 
los objetos gravitan, ni la luz alumbra y da calor... 

Digamos, pues, que la medida de lo artístico en una 
obra estará dada por el número de elementos reales cuyos 
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objetos representados por ellos no hagan efectos reales, 
los que hicieran de hallarse en un mundo natural o en 
uno artificial, 

Lo artístico opera, por tanto, una más radical des- 
vinculación óntica que lo artificial, porque lo artístico 
hace que una cosa quede reducida a su pura presentación, 
sin ser realmente lo que parece x sin hacer lo que según 
su ser debiera. 

Lo artístico desvincula aparición y realidad, ser y 
verdad. Los objetos presentes en un cuadro no son en 
realidad de verdad; pero no por eso dejan de ser bien 
visibles; y aün más perfiladamente y característicamen- 
te visibles y recognoscibles que en su mundo natural o 
artificia]. 

Pareceria, colocados en plari estrictamente ontoló- 
gico —del ser en cuanto ser——, que la expresión alegre, 
triste, severa, majestuosa, burlona, religiosa, extática, hi- 
pócrita... de un rostro humano no pudiera aparecer 
sino en un hombre real, como accidente suyo, es decir: 
como ser de ser. Y sin embargo tales expresiones, acci- 
dentes al parecer los más sutiles y dependientes, se apa- 
recen mejor o tan bien en una estatua o en un cuadro co- 
mo en el rostro humano, a pesar de que en éste se hallan 
en su causa material, formal, eficiente y final propias, 
y en un cuadro la expresión de un rostro no nace ni del 
material, ni la hacen la actividad y propiedades reales 
del material, ni se hace para expresar algo de lo real que 
de base le sirve; la expresión de un rostro está en un cua- 
dro o estatua como accidente sin su sustancia natural, 
reducido a pura y simple presencia, a fenómeno, a apa- 
rienctal. 

Y parecidamente: la tristeza, cuando se produce. en 
plan natural, surge en un viviente con alma sensitiva, 
proviene de determinadas causas reales —fisiológicas o 
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no — y denota, cual accidente real, algo que al sujeto 
real le está pasando; es decir: la tristeza real proviene de 
las cuatro causas reales que rigen en el orden del ser. En 
cambio: cuando decimos que tal pasaje o tal otro de una 
sonata de Beethoven expresa la tristeza de una despe- 
dida, “das Lebewohl”, tal tristeza no lo es de nadie, 
ni nace en nadie, ni procede cual accidente del material 
sonoro, ni proviene de ninguna de las propiedades reales 
de las cuerdas del piano, ni es tristeza que entristezca al 
instrumento en su realidad, como realmente nos entriste- 
ce nuestra tristeza, sino que tal tristeza está reducida, por 
hablar así, a puro apariencial, a tristeza subsistente. 

Pero el caso superlativo en este punto lo constituye 
el medio real que llamamos aire. En la palabra pueden 
aparecerse todas las cosas: reales, ideales, materiales, es- 
pirituales, vivientes, inanimadas, colores, sonidos, obras 
de arte, pasiones . . . , sin hacer lo que son en sí mismas. 
Y en nuestra palabra, ser real, está presente de alguna 
manera Dios y sus atributos, el alma y sus propiedades, 
y lo están las obras de arte cuando de ellas hablamos, y 
los sucesos pasados y aun los futuros, las ciencias y sus 
teoremas, las pasiones y sus tumultos. 

La cantidad de cosas que en la palabra —hablada o 
escrita— están tan sólo presentes sin hacer lo que son 
llega a su máximo. Y por este motivo la palabra es el 
lugar propio para las producciones artísticas. 

Es claro, además, que esta cualidad de ser lugar sis- 
temático y propio para las puras apariciones de las cosas, 
su poder artístico, se asienta inmediatamente sobre una 
elaboración artificial del sonido, y no sobre lo natural 
en estado natural. | 

Y ahora podemos resumir en una frase las diferen- 
cias entre artificial, artístico y natural. 
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Natural: es todo lo que procede y es en virtud de 
las cuatro causas: eficiente, final, material y formal, for- 
mando un nudo real, implicadas unas con otras, dando 
una unidad real. Y en este sentido lo natural coincide 
con el orden ontológico, en su acepción clásica. Lo na- 
tutal tiene esencia, prefijada y garantizada por las causas 
material y formal, o por la formal sola en ciertos seres 
privilegiados. | 

Aquí cada cosa hace lo que es. 

Artificial: lo artificial es una modificación de lo 
natural, en virtud de lo cual se desvinculan las cuatro 
causas, o algunas de ellas; de modo que la forma del ob- 
jeto no procede de una causa eficiente que sea su causa 
eficiente, o la materia recibe una forma que no es su for- 
ma, o el orden de las partes de una cosa no es el que 
senalaria su esencia sino el que determina el plan o plano 
del arquitecto o constructor. 

En lo artificial todo lo que interviene es realmente, 
mas no hace u obra según su tipo de ser, sino en desco- 
nectación con las demás causas del ser en estado natural. 

Artístico: pura presencia, apariencial subsistente, en 
que las cosas parecen ser y no son, ni obran según 
lo que son. 


3. Ser artístico y operación artística. Para poder pre- 
cisar las ideas designemos por la palabra “reproducción” 
todas aquellas acciones que vuelven a producir lo natural 
en otro plan, es decir: que transforman lo natural en ar- 
tificial. 

Y esta faena reproductora, de re-creación de lo natu- 
ral, podrá ir, desde modular el aire que espiramos no 
según el ritmo de la respiración fisiológica, sino según 
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ciertas direcciones del mismo al salir de los pulmones 
—según hacia donde lo progectemos, dice Aristóteles, 
Poética, 1456 Ὁ 25 sq.—, hasta construir una máquina 
que nos dé aisladas fuerzas que en estado natural estaban 
fundidas con los cuerpos mismos. . 

Y entendamos por imitar aquel conjunto de accio- 
nes que transforman lo artificial en artístico; es decir: 
el ser y sus operaciones reales, en ser de pura presencia, 
en acciones indicadas y jamás realizadas ni realizables. 

Imitar, por tanto, no significa primariamente poner- 
se a copiar un original, ajustándose lo más posible a él 
——que en este plan la mejor imitación fuera por genera- 
ción dentro de la misma especie, por reproducción bioló- 
gica—, sino darle un nuevo ser en que no tenga ya que 
ser real y realizar u obrar según su tipo de ser real. 

Será, pues, imitación toda acción cuyo efecto sea una 
pura presencialización. 

Y así todo conjunto de acciones que presenten un 
cierto objeto, de manera que no sea ser real y obre real- 
mente, es decir: esté desconectado del mundo natural y 
artificial, será imitación, aunque, al pie de la letra, no 
copie a nadie, por ser tal objeto original y nunca vis- 
to, original y nunca oído, como una sinfonía o sonata. 

Y el marco, o los silencios inicial y final, tienen esa 
faena de indicar que lo que dentro de ellos cae está cau- 
salmente desligado de todo el universo real — que los 
hombres representados dentro de un cuadro no forman 
sociedad real con nosotros, que las casas pintadas no tie- 
nen que constar en el catastro y pagar en cuanto tales 
contribución, ni los campos o mares pintados tienen que 
entrar en geografía ninguna ni en disputas de fronteras 
jurídicas... 
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4. Sentido de mimesis en Aristóteles. Mimesis sig- 
nifica en Aristóteles conjuntamente reproducción imita- 
tiva, es decir: una síntesis de acciones artificiales y ar- 
tisticas, de modo que las artificiales se ordenen a las 
artísticas y en ellas llegue la obra a su término Poético. 

Y en este sentido son igualmente poetas los pintores, 
escultores, músicos y literatos; y Aristóteles aplica su 
teoría a pintores, a escultores, a músicos... aunque se 
dilate complacientemente en las producciones literarias. 
(Cf. Poética, cap. 1, 15, 20; cap. 11, 5; cap. VI, 25, don- 
de llama a Zeuxis y Polignoto poetas.) 

No define Aristóteles explícitamente en parte alguna 
qué deba entenderse por mímesis ( μίμησις) y por poiesis 
(ποίησις); pero del contexto puede sacarse con relativa 
seguridad, 

La interpretación propuesta se basa en dos conceptos 
perfectamente diferenciados en nuestros días: los de arti- 
ficial y artístico. 

Téngase, por fin, presente que artístico no equivale, 
ni muchísimo menos, a bello. Podrá haber cosas artísti- 
cas que no tengan la cualidad de bellas; y no fuera des- 
acertado decir —así en conjunto, y con ligeras reservas— 
que todo el estilo cubista cae dentro de la categoría de ar- 
tístico y está casi totalmente privado de la calidad de 
bello. Pero determinar en concreto qué obras son exclu- 
siva o predominantemente artísticas, y cuáles otras bellas, 
es asunto que no nos corresponde tratar aquí, 

La Poética de Aristóteles no es tampoco un tratado 
sobre la “belleza literaria" o sobre las condiciones para 
que una obra literaria sea bella, sino un tratado sobre 
las condiciones que hacen posible una obra literaria ar- 
tística, y secundariamente bajo qué condiciones será 
técnica, en el sentido de artificial, de artificios especiales 
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que se emplean para las obras poéticas, diferentes de los 
artilugios, artefactos o aparatos que se emplean para 
obras de carácter técnico, en sentido corriente: para una 
casa, para una máquina... 

En nuestra traducción hemos empleado la frase re- 
producción imitativa, reproducción por imitación, imi- 
tación y reproducción para verter el doble sentido de la 
palabra aristotélica, fuera de los casos en que se toma 
esta palabra en sentido amplio y no estricto, 

Que el problema de la Poética esté colocado en plan 
de estudio de los artificios técnicos ordenados y eficaces 
para la presentación artística de los objetos, y no para 
una presentación artística y bella a la yez, se conocerá, 
entre otros detalles que iremos notando, porque el tér- 
mino mismo de belleza sólo aparece uma vez a lo largo 
de lo que de esta obra se nos ha conservado (1450 b 
37): y jamás como punto de vista básico. 

Además: el plan de la Poética, tal como lo esboza 
Aristóteles al comienzo mismo de la obra (1447 a), 
incluye solamente los aspectos de qué es la Poética, sus 
especies de obras, su peculiar virtud, modo de componer 
las tramas, argumentos o intrigas, “si se quiere que la 
obra poética sea bella", καλῶς ἕξεν; y como a lo largo 
de la obra no se plantea jamás el problema de bajo qué 
condiciones especiales o suplementarias la obra poética 
será bella, se sigue que la belleza sobreviene automática 
y necesariamente si se ponen las condiciones para que 
una Obra sea artística. Sólo en nuestros tiempos la filo- 
sofía comenzará a distinguir entre arte y belleza, y seña- 
lar valores exclusivamente artísticos que no caen dentro 
de la esfera de lo bello. Pero en Aristóteles y los griegos 
clásicos arte y belleza van fundidos, no belleza y técnica, 
estrictamente tomada. 
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La operación mímesis incluye, por tanto, desde nues- 
tro punto moderno de vista: 1, operaciones técnicas, at- 
tificios peculiares; 2, operaciones artísticas. 

Y vamos a disponer bajo este orden nuestras consi- 
deraciones acerca de la Poética y su contenido, no sin 
haber antes dilucidado un tercer punto. 
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Efectos propios del Arte en cuanto tal 


1. La Rátharsis o purificación de los afectos. Dejan- 
do para la Introducción técnica la historia de las interpre- 
taciones que de esta palabra se han dado, vamos a pro- 
poner aquí la que se deduce de ciertas ideas capitales de 
la filosofía aristotélica. 


a) La reproducción imitativa versa, según Aristóte- 
les, primariamente sobre acciones. Es decir: se trata, en 
primer lugar, de crear un clima artificial para las accio- 
nes, separándolas, de consiguiente, de los sujetos histó- 
ricos en quienes se produjeron, mezcladas, fundidas con 
su vida individual, con sus pasiones concretas, con acci- 
dentes de lugar y tiempo, con defectos, con inconscien- 
cia... La re-creación o presentación artificial consistirá 
en separar una acción o una gesta de tales contingencias 
y ofrecerla pura, monda, en su esencia simple y desnuda. 
Y para desligar una gesta de contingencias tales como la 
individualidad del sujeto en quien pasó o la hizo, para 
limpiarla de mil excrecencias importunas y circunstancia- 
les, el medio mejor es que tal acción la haga otro sujeto, 
que no la realice la persona individual que la hizo, sino 
un personaje, un individuo despojado de su individua- 
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lidad y disimulado bajo una máscara. Tal es la faena 
del teatro: hacer de las cosas una simple exhibición. El 
espectáculo teatral verifica, de consiguiente, una cierta 
clase de abstracción, por la que se prescinde de la indi- 
vidualidad real y de sus accidentes, para dejar suelta, 
limpia, desnuda una gesta. 

La artificialidad del teatro y de los actores, el clima 
artificial en que se reproduce imitativamente una acción 
o gesta histórica hace de base inmediata de sus compo- 
nentes artísticos: trama o argumento (μῦθος), episodios, 
reconocimientos, nudo, desenlace ... 

La reproducción imitativa (μίμησις) se hace, por tan- 
to, en un ambiente artificial en cuanto a lugar y perso- 
najes: teatro y actores. 

De consiguiente: las reacciones afectivas de los espec- 
tadores tendrán que ponerse a tono con tal ambiente de 
artificialidad, para que ellos sean efectivamente especta- 
dores, y no hombres corrientes sumergidos en el ambien- 
te cotidiano, real, causal. 

En efecto: así como el marco de un cuadro nos está 
indicando que el contenido encerrado en él hay que con- 
siderarlo como mundo aparte, en total desconectación 
causal con el mundo real, y los silencios que encierran 
una pieza musical nos dicen discretamente que la compo- 
sición sonora a escuchar o que se acaba de escuchar no 
forma un bloque con los ruidos de la calle y con las 
tormentas de la naturaleza, sino un mundo sonoro apar- 
te de todo lo real, de parecida manera el teatro y sus 
procedimientos, todos ellos artificiales programáticamen- 
te, nos están diciendo que el hombre no puede estar pre- 
sente en ellos y tomar parte en los mismos en cuanta 
hombre real, corriente, societario, sino que debe comen- 
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zar por crear en sí esa modificación artificial que se llama 
espectador (θεάτης). 

Por tanto: los afectos del espectador en cuanto tal 
tienen que tomar una forma, tono o temple especial, su 
tantico artificial, para que efecto y causa —afectos y 
espectáculo— estén a tono, y no suene uno de ellos, la 
obra teatral, en tono artificial y artístico, y el otro re- 
suene en tono real, entitativo. 

Por tanto: purificactón de los afectos tendrá que sig- 
nificar por de pronto: tono o temple especial, artificial 
y attístico, remotamente real, lejanamente natural. 

Esta purificación” de los afectos se impone también 
a los actores, que no pueden reproducir imitativamente 
las cosas tal como pasaron, con su crudeza real, con su 
brutalidad entitativa. Por este motivo dirá Aristóteles 
que en las tragedias no han de presentarse las cosas o 
acciones "con truculencia, ni infundirse miedo mediante 
espectáculos monstruosos, que no ha de buscar la tragedia 
el producir toda clase de placeres o afectos, sino los pro- 
pios”. (Cf. cap. 14, 1453 b 5-10.) 

Es decir: nada ha de pasar realmente en el teatro; 
por tanto, ni las acciones de los actores ni las pasiones o 
afectos de los espectadores han de sonar en tono real, 
causal, como si se tratara de un suceso incardinado al 
orden físico, natural, real, ontológico. 

La causalidad o tipo de influjo del espectáculo sobre 
el espectador, las respuestas de sus afectos a las acciones 
de los actores no pueden ser reales, si han de ser teatrales 
y estar a tono con el espectáculo. 


b) Además: los actores reproducen imitando accio- 
nes de esforzados. Comencemos por notar que el término 
σπουδαῖος junta en griego las dos significaciones de los 
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nuestros: esforzado y bueno; y que, según Aristóteles, 
la base vital para ser bueno éticamente es la de ser es- 
forzado (σπουδαῖος). Y aquí mismo veremos que intro- 
duce entre los elementos artísticos el carácter (ἦθος), que 
es la modificación teatral, espectacular pura, que sufre 
la base real ética —esforzado, noble, decidido . . .—, pa- 
ra poder entrar con propio derecho y a tono en el teatro. 

Más en especial: si distinguimos y dividimos en 
el carácter (%00s ) una base o estrato fisiológico-real —el 
temperamento—, y otro estrato ético ----ἷα bondad—-, 
diríamos que carácter se compone de temperamento es- 
forzado y rectitud ética. Y caben dos casos: 1, en que 
el carácter actúe en el plano real, dentro de la vida indi- 
vidual y social de una persona, carácter enlazado cau- 
salmente con la naturaleza y con la sociedad humana me- 
diante las leyes reales sociológicas —y en este caso no 
nos hallamos en plan teatral ni artístico, sino real y 
Óntico—; 2, επ que el carácter actúe en plan teatral, des- 
vinculado del orden causal fisiológico, psíquico, social. 
Y naturalmente el carácter ético, tal como se ofrece y tie- 
ne que darse cual espectáculo en el teatro no poseerá los 
matices de imperativo categórico, de mandato inflexible, 
de causa final, que lleva adjuntos en el estado real. 

Pues bien: al reproducir imitativamente acciones de 
esforzados, gestas de buenos, las reacciones sentimentales 
——de afectos sensibles y de sentimientos éticos— no han 
de ser las mismas, ni en realidad, ni en fuerza, ni en ím- 
petus causales, que cuando presenciamos dichas acciones 
en el mundo real, en el trato social. 

Sería, pues, falsificar de raíz un espectáculo teatral 
pretender obtener de él respuestas éticas del mismo tipo 
que las que hay derecho a esperar ante un ejemplo o 
escarmiento real, 
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De consiguiente: los sentimientos éticos —respeto 
a las leyes, temor a los dioses, amor a los padres, reve- 
rencia a los mayores . . .---- tienen que sufrir una puri- 
ficación para que puedan ser incardinados al teatro y, en 
los propios, el hombre tiene que poner una cierta medida 
para que reaccionen en plan teatral. 

La imitación (μίμησις) coloca los afectos —y sus 
causas: las acciones de los actores— fuera del plan real 
y natural de las acciones y fuera también del plan real de 
los imperativos éticos. 

De manera que, resumiendo, podríamos decir: pu- 
rificar afectos, anímicos y éticos, consiste en colocarlos 
fuera del orden real y causal. 


c) Pero no basta con esta condición negativa para 
obtener el propio y positivo sentido de la kátharsis aris- 
totélica. Es preciso añadir la condición de “término 
medio”. 

Para proceder en este punto por sus pasos, anotemos 
los siguientes: 1, término medio no tiene sentido sin 
extremos. Ahora bien: en la cuestión que nos ocupa, los 
afectos extremos son el terror ante lo tremebundo 
(φόβος) y la conmiseración ante lo miserable (ἔλεος). 

Y en efecto: estos dos afectos forman los extremos 
en la cadena sentimental real, porque el terror ante lo 
tremebundo se experimenta y surge precisa y particular- 
mente ante los Dioses o lo Divino, las potencias super- 
naturales, diabólicas, mágicas... que pueden disponer 
de nuestra vida, de nuestra íntegra realidad, a su talante 
y según sus ocultos designios, sin defensa posible por 
nuestra parte, | 

El terror, propiamente tal, constituye, por tanto, el 
extremo superior de los afectos reales, pues nos coloca 
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ante el peligro de perder nuestra realidad a manos de las 
causas reales supremas o de la causa real suprema. 

El extremo inferior corresponde al afecto de conmi- 
seración ante la miseria. Y nos sobreviene, como dice 
aquí mismo Aristóteles (1453 a), al caer en cuenta de 
que por ser semejantes al desgraciado nos puede sobre- 
venir lo que a él le está pasando. Y esta semejanza llega 
a todos los puntos, pues por ser reales y cosas de la natu- 
raleza física nos puede pasar todo lo que pueda pasarle 
a la piedra, al árbol, a las bestias; además de que, por 
ser semejantes a los demás hombres, pueden sucedernos 
todas las desgracias del orden social. 

La semejanza en realidad constituye el fundamento 
real del afecto infimo o extremo inferior, que es el de la 
conmiseración; mientras que nuestra inferioridad frente 
a Dios, a los Dioses y potencias mágicas o sobrenaturales 
hace de fundamento del otro afecto extremo: el de terror 
por lo tremebundo. Y entre Dioses y ser natural, extre- 
mos en el orden del ser, está colocada la realidad huma- 
na. Y de esta su colocación intermedia surgen los afec- 
tos: unos hacia los extremos en cuanto tales, y Otros, 
que, por técnicas convenientes, tenderán a mantenernos 
alejados de tales extremos para así asegurarnos un domi- 
nio sin peligros para nuestra realidad. 

Ahora bien: es claro que en realidad de verdad no 
podemos evadirnos de los efectos e influencias de los dos 
extremos reales en el orden del ser: Dioses y realidad 
física. Y por ambos podemos echarnos a temblar de pies 
a cabeza en nuestra realidad. Y aun dicen que tal temor 
es principio de la sabiduría. | 

Con una frase de Heidegger diría que los afectos: 
temor ante lo tremebundo y compastón ante lo miserable 
nos descubren que nuestra realidad está, por constitución, 
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condenada a muerte; es realidad en trance de muerte 
(Sein zum T'ode). 

No interesa aquí si habrá algún medio real para eva- 
dirnos de la peligrosidad de tales extremos, algo así como 
una posición de fiel de balanza o línea de equilibrio en 
que, aun y siendo reales los extremos y sus tirones o 
atracciones, no tengamos que caer de parte de ninguno 
de ellos. Que ésta seria cuestión eminentemente onto- 
lógica. 

En la ética descubre Aristóteles el mismo problema. 
Cada virtud tiene, como es claro, su contenido propio, 
su plan de actos específicos —Qque con unos actos se prac- 
tica la lealtad y con otros la justicia; que unos son los 
actos característicos de la humildad y otros los de la 
valentía ...—-; empero, como la virtud tiene que ser 
practicada por un hombre, es decir: por un ser intermedio 
en la escala de los seres, habrá que practicar las virtudes 
según un término medio que no descentre al hombre, 
haciéndolo caer hacia el Absoluto, por una práctica des- 
mesurada de la virtud, o hacia el extremo inferior, hacia 
lo animal puro y simple o hacia lo físico. Y este térmit- 
no medio (μέσον) entre exceso (ὑπερβολή) y defecto 
(ἔλλεψις) hace que la práctica de la virtud sea humana 
y un bien para el hombre (ἀνθρώπινον ἀγαθόν). 

(Recuérdese que para Platón no existe tal imperativo 
moral de conservación del hombre, o de término medio; 
porque todo, todo, tiene que estar convergiendo y orde- 
nándose hacia el Absoluto, en plan de virtudes teolo- 
gales, como dirá la teología cristiana, hacia una reabsor- 
ción en Dios con pérdida de la individualidad y aun del 
tipo de realidad humana. Si esta tendencia llega o no a 
realizarse es cosa distinta.) 
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Y así, siguiendo este plan, señalará Aristóteles para 
cada virtud los extremos que debe evitar: valentía, entre 
cobardía y temeridad; magnificencia, entre despilfarro y 
avaricia, etc. 

Pues bien: si las acciones, para que sean morales tie- 
nen que permanecer y moverse por esa línea de equilibrio 
entre exceso y defecto, la reproducción imitativa de ellas 
tendrá que estar sometida a parecida norma: caminar por 
un límite o término medio entre dos extremos. 

Y los extremos son ahora aquellos afectos que tocan 
con los tipos extremos de realidad: lo tremebundo y lo 
miserable, el ser absoluto y el ser físico material; y las 
reacciones o impresiones realísimas que de sus respecti- 
vos contactos nos provienen son el terror o temor reve- 
rencial, y la conmiseración o compasión. 

La reproducción imitativa trágica, forma suprema, 
segün Aristóteles, entre las formas literarias, intenta pre- 
cisamente fijar ese límite ( περαίνουσα, πέρας) que pasa por 
en medio de esos dos extremos (διά): terror y conmise- 
ración; y cuando lo consigue, llegando así a liberar a las 
acciones reales de su gravitación bacia tales extremos, da 
a los afectos de terror y conmiseración, y a todos los de- 
más en cuanto parecidos a ellos o próximos a ellos, un 
temple o estado de pureza, su tono artístico (κάθαρσις). 

De manera que la célebre frase aristotélica; δι ἐλέον' 
καὶ φόβου περαϊνουσα τὴν τοιόυτων παθημᾶτων κάθαρσις no creo 
deba entenderse, salvo mejor opinión, en el sentido de 
que precisamente afectos tan realísimos y extremosamen- 
te eficaces como terror ante lo tremebundo y conmisera- 
ción ante lo miserable, sean los que, con su intervención 
real, purifiquen los demás afectos, porque tales afectos 
extremos muy más purificarían experimentados en actos: 
específicamente religiosos o de culto, éxtasis, trance, mis- 
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terios, que en una representación teatral. Ni se pretenderá 
que el valor de una tragedia consista y se cifre en el gra- 
do de intervención del afecto de terror real ante lo tre- 
mebundo. Recuérdese que lo artístico se funda sobre lo 
artificial, y que, por tanto, terror y conmiseración han 
de haber experimentado ya de antemano una transfor- 
mación artificial para que puedan entrar en una obra 
artística. Y parecidamente el afecto de conmiseración 
—el sentirnos echados en un mundo desconsiderado que 
a todos los seres trata de igual manera, bastando para 
ello que sean reales y físicos— no tiene que entrar en 
ninguna obra de arte, ni como causa ni como efecto, pues 
tal afecto haría muy mayor efecto en el orden extraartís- 
tico, en la vida real. 

Es preciso que tanto terror como conmiseración ha- 
yan sufrido una artificialización para que puedan entrar 
en la obra de arte y hacer efectos artísticos, y no religio- 
sos ni de moral societaria. 

En sus Problemas (873 b 22) se sirve Aristóteles 
de una frase que pudiera alumbrarnos tal vez lo que aquí 
intenta decir, a saber: κουφίσεσθαι πάθους, “aligerar las pa- 
siones”. Y se aligera una cosa quitando peso, el peso de 
lo real; pues bien, la reproducción imitativa, por no ser 
ni acción directamente real, ni copia servil de lo real, 
sino acción artística, tendrá que operar ese aligeramiento, 
soltando el lastre o peso que nos atrae hacia arriba, hacia 
lo Absoluto, y el que nos tira hacia abajo, hacia la reali- 
dad física de que estamos hechos en gran parte de nues- 
tro ser. . 

Y si Aristóteles hubiera conocido la teoría de la 
gravitación tal como la sabemos desde Newton, tal vez 
hubiera dicho metafóricamente que se trata de andar por 
la superficie y lineas de nivel que hay entre dos astros, 
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línea y superfície en que se contrapesan las dos atrac- 
ciones, en que los dos astros son lo Tremebundo y lo 
Miserable, y la línea de nivel en que sus atracciones 


reales se contrarrestan y anulan es precisamente el límite 


o término medio (πέρας, περαϊνουσα) inventado por la 
función estética, por la obra artística. ' 

Pero Aristóteles, hijo de médico y aficionado a cues- 
tiones naturales, transportó de la medicina el término de 
purificación, y por una metáfora lo aplicó a cuestiones 
de estética pura. Tal sostiene J. Hardy en su magnifica 
edición de la Poética (Edic. Guillaume Budé, 1932), y 
lo apoya con mumerosos testimonios de Aristóteles mis- 
mo y de otros autores. 

En efecto: la purificación o purgación, en cuanto 
operación medicinal, consiste en aligerar el cuerpo de 
humores pesados, de cosas indigestas, volviendo al orga- 
nismo, mediante ella, a ese funcionamiento normal en 
que nada se nota, en que uno se siente ligero, sutil, 
agil; y cita entre las cosas que hacen semejantes efectos 
de purificación o purgación no sólo los “purgantes” 
sino ciertas clases de melodias (Cf. Política, libro VIII, 
1341 b 32 sqq.) , y de ellas dice que purgan (κάθαρσις), 
ο sea que aligeran placenteramente (κουφίσεσθαι μεθ᾽ ἡδονῆς). 
Purgación o purificación significa, pues, en sentido di- 
recto: liberación del peso de una realidad que se nos 
está volotendo pesada. Y tales realidades pesadas po- 
drán pertenecer a muchos órdenes ——fisiológico, pasio- 
nal...—; empero siempre purgación o purificación 
conservará el sentido fundamental de liberarnos del peso 
de lo que se nos esté haciendo pesado. 

Ahora bien: los pesos pesados en el orden total de 
la realidad son lo Absoluto, y lo natural; y se nos vuel- 
ven pesados cuando los notamos como terroríficos o 
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tremebundos, como miserables o maléficos. Se requiere, 
pues, una purgación o purificación que nos libre de ellos, 
no en cuanto tales, sino en cuanto pesos pesados, en 
cuanto realidades temerosas. Y la obra de arte, median- 
te las acciones de reproducción imitativa, ha de conse- 
guir y hacer en nosotros tal efecto: aligerarnos, por 
purgación, del peso indigesto de semejantes pesadisimas 
realidades. 

Y con esto queda señalado en qué consiste el término 
medio a conseguir por las obras de arte: estar por unos 
momentos viviendo sin experimentar la atracción de la 
realidad suprema y sin caer atraídos por [a realidad de 
lo contingente. Y tal estar es un peculiar existir en ali- 
geramtento placentero. 

Por fin: en el lugar citado de la Política dice Aris- 
tóteles que los cantos puriftcatortos o melodías purgantes 
proporcionan un “gozo inofensivo”, mientras que las 
pasiones reales en plan de hacernos sentir su realidad y 
la realidad nos descuartizan, destrozan, inquietan y per- 
turban, violentan y violan. 

Por esto en la definición de la tragedia (1449 b) 
he traducido la frase célebre: δι ἐλέον καὶ φόβου περαΐνουσα 
τὴν τῶν τοιούτων παθημᾶτον κάθαρσιν, por “imitación que de- 
termine entre conmiseración y terror el término medio 
en que los efectos adquieren estado de pureza", notando 
que περαϊναυσα concuerda con mimesis ( μίμησις), que es 
su sujeto propio aun desde el punto de vista estricta- 
mente gramatical. Y es claro por lo dicho que terror 
y conmiseración no pueden ellos purificar o purgar a los 
afectos, pues hicieran lo inverso: cargarlos de su reali- 
dad, bien desagradable por cierto, pues de lo Absoluto 
ofrecen el aspecto de tremebundo, y de lo físico el de 
contingente o expuesto a toda clase de accidentes, que es 
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la sustancia de ser miserable. Conmiseración, pues, y te- 
rror hacen de extremos; así como en la Etica cada vir- 
tud está amenazada por dos extfemos y tiene que fu- 
nambular cuidadosamente, prudentemente, entre ellos. 

Y habla aquí Aristóteles de “afectos tales", τῶν τοιού- 
των παθηµάτων; es decir: de los afectos en cuanto par- 
ticipan de lo terrorífico y de lo maléfico, es decir: de los 
afectos en cuanto delatores del peso de lo real, cada afec- 
to con el peso propio y con sus peculiares maneras de 
hacerse pesado y hacernos notar su peso. Así: la tristeza, 
el amor, la ira, la envidia... todos los afectos y pasio- 
nes pueden hacérsenos más o menos pesados, importu- 
nos, molestos, "reales". Y de esta sensación de realidad 
bruta, brutal y en bruto que nos pueden proporcionar 
los afectos y las pasiones podrá aprovecharse la ontolo- 
gía, la ciencia de ser en cuanto tal; y, por ejemplo, Hei- 
degger dirá que los afectos o sentimientos en cierto 
temple (Sttmmung) son precisamente los que nos pro- 
porcionan el aspecto de “que somos”, el de nuestra reali- 
dad como peso (Last) (Cf. Sein und Zeit, pág. 134 
sqq.), la respuesta impresionante y directa a la cuestión 
de “si somos o no somos”, a la cuestión de existencia, 
en términos clásicos. Pero lo que tiene importancia en 
ontología, por ser ciencia del ser, de “qué es" tal o cual 
ente y de "sí lo es”, no la tiene, y aun es inconveniente 
en otras actitudes, por ejemplo en la estética o artística, 
donde se trata precisamente de aligerarnos del peso de 
nuestra realidad, de hacer que nos sintamos existir y 
ser reales sin sernos pesados a nosotros mismos. Y tal 
efecto, en cierto aspecto antiontológico, es el peculiar del 
arte y de sus obras, y con él y ellas se consigue quitar a 
nuestra existencia su temple o tono de pesada, de real- 
mente pesada, mediante esa acción que se llama imita- 
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ción, o más largamente, reproducción imitativa. Y 
¡quién sabe si con semejante purgante, con el purgante 
del arte, se pudiera purificar el alma moderna de ese 
humor pesado, de ese peso de la existencia, que pesa y 
vuelve pesada la filosofía heideggeriana! Pero quédese 
este punto aquí. 

Porfin: la frase "adquirir estado de pureza" no debe 
entenderse en sentido moral, pureza como virtud o co- 
mo valor, pues precisamente el arte ha de tender a pur- 
gar y aligerar los afectos morales —-la pasión por la 
justicia, la pasión por la gloria de Dios, la pasión por el 
deber en general ...-— de ese su peso de realidad, de su 
importunidad, responsabilidad; hacer que, siquiera por 
unos momentos, nos dejen en paz. De ahí ese sutil matiz 
de amoralismo ——en sentido meramente negativo, no 
contrario— que lleva en sí toda obra de arte, sobre 
todo cuando trata de temas de suyo tremebundos y do- 
lentes. 


2. El placer propio de la obra de arte. “No se ha 
de buscar sacar de la tragedia cualquiera delectación, sino 
la suya propia. Y puesto que el poeta debe proporcionar 
precisamente ese placer que de conmiseración y temor 
mediante la imitación procede, es claro que esto precisa- 
mente habrá de ser lo que en los actos de la trama se in- 
giera.” (Cap. 14, 1453 b 10 sq.) 

Y Aristóteles habla frecuentemente de “placer pro- 
pto o casero” de cada especie de obra artística. (Cf. cap. 
23, 1459 a 20; cap. 26, 1462 b 10 sq.) οἰκεῖα ἡδονή, 

¿En qué consiste, pues, el placer propio de una obra 
de arte? 


a) Notemos en el texto transcrito que sí bien es 
cierto que la primera frase habla explicitamente de la tra- 
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gedia, la segunda pone un principio general, a saber: 
“que el poeta debe proporcionar precisamente ese placer 
que de conmiseración y temor mediante la imitación pro- 
cede", τὴν ἀπὸ ἐλέον καὶ φόβου διὰ μιμήσεως δεῖ ἡδονήν παρασ- 
κευάζειν τὸν ποιητήν; y que la trama de los actos o el argu- 
mento habrá de estar hecho de manera que produzca 
tal placer mediante tales medios. ᾿ 

Es evidente que, según lo dicho, el placer proporcio- 
nado por una obra de arte habrá de tener un cierto matiz 
de artificialidad, pues la obra de arte no se hace para dis- 
poner de un duplicado exacto de lo real, sino para tener- 
lo y gozarlo de otra manera. 

Ahora bien: el estrato o estadio de artificial o técnica 
es sólo preliminar al estadio artístico; y pudiera uno pro- 
 porcionarse modos de gozar de un placer artificialmente, 
mediante artificios más o menos sutiles y eficaces. Así 
Nerón gozó del placer imperial y semidivino de la des- 
trucción de Roma; placer semejante al del Dios del Anti- 
guo Testamento al enviar el diluvio —sentimiento del 
propio poder y dignidad frente a los inferiores—, artifi- 
cialmente, según un plan preparado y amañado. 

Empero, para que un placer no sólo esté en plan di- 
verso y con gusto diverso del natural, sino además tenga 
el artificial y, sin detenerse en él, adquiera el gusto o 
sabor artístico, es menester emplear, como dice aquí Aris- 
tóteles, dos medios específicos: a.1) la acción o proce- 
dimiento de reproducción imitativa ( μίμησις), tal como 
queda explicada, y b.1) el temor y la compasión, φόβος, 
ἔλεος, haciendo que el placer natural —-fuerte en realidad, 
pesado y lastrado de lo real, bruto a veces, brutal otras, 
y siempre en bruto— se levigue, destile, purifique y ali- 
gere colándolo, tamizándolo, a través de la compasión y 
el temor y mediante la imitación. Y estas Operaciones 
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de tamización actúan en este orden: “de conmiseración 


y temor mediante imitación”. Expliquémoslo, como con- 


secuencia de lo dicho anteriormente, | 


b) El poeta ha de ser creador (ποιητής) de nuevos 
deleites, en el sentido de deleites naturales gozados artís- 
ticamente, puesto que, por desgracia, no puede ser crea- 
dor, en el sentido de inventor íntegro de deleites, sacán- 
dolos de la nada —Qque entre los griegos ni se sospechó 
eso "de creación de la nada” —-; no le quedan, pues, más 
recursos que transformar el modo o calidad —no la cua- 
lidad, la especie— de los deleites, pasiones, afectos... 
Para gozar o sentir lo natural en cuanto natural no es 
preciso salirse, sino al revés, entrarse en lo natural: la 
modificación que el poeta clásico —y de éste tratamos— 
introduce en lo natural consiste y se cifra en quitar a lo 
natural su fuerza brutal y en bruto de realidad pesada, 
insistente, importuna; y para conseguir este primer efec- 
to de dejar el vino sin heces, lo real sin pesadez, se em- 
plea ese tamiz que son los afectos de terror y conmisera- 
ción, tomados no en su natural estado —<que entonces 
fuera agravar y apesadumbrar las cosas con el peso tre- 
mebundo de lo Absoluto o el peso desagradable de lo 
contingente—, sino en estado de purificación mediante 
la imitación. De manera que la operación poética de re- 
producción imitativa comienza por colar y purificar los 
afectos más reales, y que ponen addid en todos 
los demás a medida y proporción de su participación en 
ellos — que son los de conmiseración y terror, y, una 
vez levigados y aligerados éstos, lo quedarán todos los 
demás si por ellos pasan, es decir: si se los tamiza en 
punto a realidad absoluta (componente de terror que 
incluyan) y realidad contingente (componente de mi- 
seria que encierren). 
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El proceso de destilación poética: terror y compa- 
sión tamizados mediante imitación poética, todos los 
afectos tamizados mediante terror y conmiseración pre- 
viamente tamizados ya, deja al fin un deleite, pasión o 
afecto natural cualquiera en plan artístico y con el gusto 
propio de la obra de arte, del tipo de reproducción imita- 
tiva — reproducción trágica, reproducción épica... 

Y este sabor a término medio en punto a realidad es 
el que, según ΕΙ debe adquirir toda obra de arte 
por ser tal. | 

En cambio Platón nos recuerda, con una cierta com- 
placencia no disimulada en el Jón, y explícitamente de- 
clarada en la República, que el BUR propio y la fun- 
ción auténtica del arte ha de ser la contraria: elevar al 
grado supremo la sensación de realidad incluída en el 
afecto “terror ante lo tremebundo", y comunicar a to- 
dos los afectos esa carga de realidad absoluta, para que así 
graviten sin remedio y aceleradamente en dirección hacia 
la Idea de Bien, hacia el Absoluto. 

En efecto —y lo dejo aquí en forma de alusión—, 
nos cuenta Platón en el diálogo Jón que el rapsoda Ión 
confesaba orgulloso: “que con mis propios ojos veo a 
veces cómo se levantan de la gradería, cómo gritan, con 
qué terribles miradas me miran, cómo se conmueven a 
mis palabras" (535 E), es decir: sus recitales, de Ho- 
mero sobre todo, degeneraban en tumulto. Y Platón no 
critica estos efectos, tiende más bien a exagerarlos por 
sublimación, haciendo caer en cuenta a lón que son 
efecto de endiosamiento ( ἔνθεος), de posesión por las 
Musas, de magnetismo divino. (Ibid., 533 D - 536 D.) 

Y en la Repüblica (595 sqq.) critica a los poetas 
porque su imitación, la acción por la que crean sus obras 
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de arte, resulte y se quede confinada en ser imitación de 
apariencias (φαντάσματα. Cf. ibid., 598 B), no de la rea- 
lidad de verdad (ἀλήθεα) y menos de la Realidad de 
Verdad, de la Idea de Bien, centro realísimo de la ver- 
dadera vida en la Ciudad ideal, "que no es de este mun- 
do". (Rep., libro IX, 592 B.) | 

Todos los seres se hallan, según Platón, impelidos 
(ὁρμή) y en ascensión (ἐπίβασις) hacia lo Absoluto,. ha- 
cia el Unico ser con seguridad (ἀνυπόθητος); y este cen- 
tramiento en la Realidad absoluta hace que no lo tengan 
en sí mismos. De consiguiente, tanto seres, como virtu- 
des, como obras de arte, todo tendrá que estar sometido 
a esta condición de convergencia en lo Transcendente; 
y, por tanto, una imitación de lo que es ya de suyo imi- 
tación (μιμήματα), imagen («xóv), sombra (σκιά) de 
lo Absoluto será desviación del orden absoluto, pérdida 
de ser, sin ganancia de ninguna clase. 


La medida de la belleza la da, de consiguiente, la 
cantidad de realidad absoluta que en cada cosa se pueda 
poner: la carga de Absoluto. Aquí el terror ante lo 
Tremebundo no sólo no purga la realidad, sino que la 
recarga, y sólo la purga o purifica del tipo inferior de 
realidad, que más que realidad es sombra de la única y 
auténtica: la Idea de Bien. 


Por el contrario: en Aristóteles todo el orbe de los 
seres no converge en el Absoluto —Qque cuando más 
hace falta como primer motor del universo físico, en 
cuanto que el universo no es íntegramente un ser natu- 
ral, que si lo fuera no hiciera Dios falta alguna—; la 
ética, como se dijo, está trazada en plan humano, cen- 
trada en el bien humano, en el término medio; y, de 
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consiguiente, su estética exigirá que se purifique y pur- 
gue lo real de todo exceso y defecto, de pretensiones des- 
orbitadas, de terrores y temblores. 


Pero las cosas no terminan aquí. . 


LVII 


La Poesía como término medio entre 
Filosofía e Historia 


En el Capítulo 9 de la Poética se halla una de las 
más famosas sentencias de Aristóteles acerca de las rela- 
ciohes entre Poesía, Filosofía e Historia. 

“No es oficio del poeta”, dice Aristóteles (1451 a 
35; 1451 b 10), “el contar las cosas como sucedieron, 
sino cual desearíamos hubieran sucedido, y tratar lo po- 
sible según verosimilitud o necesidad." “Y por este 
motivo la poesía es más filosófica y esforzada empresa 
que la historia, ya que la poesía trata sobre todo de lo 
universal; y la historia, por el contrario, de lo singular." 

Para interpretar correctamente este pasaje fundamen- 
tal en la teoría aristotélica, notemos por su orden los 
puntos siguientes: 


1. La poesía ocupa el término medio entre filosofía 
e historia. 

Ya hemos visto, y es sobrado conocido, que la teo- 
ría del término medio es característica en la filosofía 
entera de Aristóteles; e igual se aplica y decide en lógica 
—con la teoría silogística centrada en el “término me- 
dio" — que en ética, donde “in medio consistit virtus" 
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La virtud está en el medio”-—; y acabamos de ver 
que la purgación o purificación estética de los afectos 
consiste en colocarlos en un término medio en punto a 
realidad, punto alejado por igual de la Realidad abso- 
luta y tremefaciente y de la realidad contingente, causa 
de nuestras cotidianas miserias y de las de nuestros se- 
mejantes. 
Pero en la sentencia últimamente citada Aristóteles 
lantea el problema general de las relaciones entre Poesía, 
Filosofía e Historia, y vamos a ver que su opinión está 
parecidamente guiada por la norma del término medio. 


1.1) Primer término medio: lo fáctico, lo optativo, 
lo necesario. 

- Puestos en plan y punto de vista de la realidad o 
existencia las cosas, en general, pueden ser reales o bien 
por manera de simple hecho, de facto, o por manera de 
necesidad. Y esta disyunción es metafísicamente perfecta 
y cerrada, pues equivale a la de ser contingente y ser 
necesario. Así que desde el punto de vista estrictamente 
metafísico no hay término medio alguno entre realidad 
de hecho y realidad -por necesidad. 

Y la poesía no pretende hallarlo bajo tal punto de 
vista, pues precisamente intenta evadirse de lo real y sus 
tipos, no por intromisión o invención de otro tipo de 
realidad, sino por simple evasión. Ahora bien: desde 
siempre, y no digamos sólo desde Heidegger, los afectos 
y sentimientos han tenido el privilegio de descubrirnos 
el aspecto de realidad de las cosas y de nosotros mismos, 
y descubrirlo en su brutal realidad, y en el grado de du- 
reza correspondiente. Los afectos nos descubren y seña- 
lan el “que es" de las cosas, mientras que las ideas, con- 
ceptos, definiciones nos declararían sus “qué es”, sus 
esencias. | 


” 
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Los afectos, pasiones, sentimientos... , colocados 
en plan natural servirían para la faena ontológica estric- 
ta de descubrirnos si una realidad es o de simple hecho 
—extremo inferior— o de derecho y necesidad — extre- 
mo superior. Y es claro que en tal plan no entran en la 
estética sino como extremos a evitat, cosa que quedó ya 
largamente declarada. 

Empero, cuando los afectos se libertan de esos “te- 
rribles vínculos del ser, en la bellamente circular cárcel 
de la Verdad siempre preso”, como decía Parménides 
(Cf. Poema ontológico, traducc. del autor, Edic. Univ. 
Nac. de México, 1942, pág. 14), descubren un original 
tipo de trato con la realidad que es el optativo, el de 
“ojalá”, el de los paraísos de hadas. Y ese peculiar deseo, 
que no es de lo real presente ni de lo necesariamente teali- 
zado o realizable, sino de lo que nos gustaría, de lo que 
optaría cada afecto de dejarle a él la faena de hacerse su 
universo —que un mundo peculiar deseara pata sí el 
amor; otro, el odio; otro, la pereza. ..—, constituye 
una manera de término medio, de orden estético, por el 
que nos evadimos de la disyunción sin término medio 
entre realidad fáctica y realidad necesaria. 

- Y como la imitación poética debe guiar puntualmen- 
te. por ese término medio que va sorteando lo Treme- 
bundo' (realidad necesaria) y lo Miserable (realidad 
fáctica), nos viene a decir aquí Aristóteles que los afec- 
tos puestos a desear, οἷα γένοιτο, o cambiar la cualidad 
(οἷα) de lo real, nos colocan en el término medio de 
trato con lo real, en el comportamiento o actitud estética 
pura, frente a la realidad y sus tipos, 

Ahora bien: la Historia se ocupa de lo real de hecho, 
de exponer las cosas tal como pasaron y como le pasan 
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a lo más contingente que es el individuo, la cosa suelta 
(ἕκαστον), expósito entitativo a todas las miserias; ex- 
tremo real a evitar estéticamente. Y por su parte, y por 
carta de más, la Filosofía tiende a descubrirnos y tra- 
tarse con las cosas eternas, inmutables, necesarias -O 
como decía solemnemente Platón: “filósofos son los ca- 
paces de estar en contacto. con lo eterno, lo idéntico, lo - 
inmodificable”, φιλόσοφοι οἱ τοῦ ἀεί κατὰ ταὐτά ὡσαύτως ἔχον- 
τος δυνάμενοι ἐφάπτεσθαι (República, libro VI, 484 B) —; 
entre estos dos extremos entitativos, y sus correspon- 
dientes conocimientos y tratos, la estética, la Poética, 
ha inventado otro, que, sin meterse a discutir la disyun- 
ción filosófica, se evade de ella, y mediante tal evasiva 
se coloca en un término medio, donde los afectos reco- 
bran o adquieren estado de püreza. Tal término medio 
—ametafísico, ahistórico— se llama “interpretación y 
vivencia optativa del universo”. 

El poeta es, pues, en cierto sentido, “varón de de- 
seos”. Y es, sea dicho sin intención de injuriar a nadie, 
el que nos ha creado paraísos más deseables. 

Se corresponde, pues, perfectamente esta afirmación 
aristotélica acerca de la posición intermedia de la Poética 
entre la Historía y la Filosofía con la de que la tragedia, 
modelo de producciones poéticas, ha de procurar guiar 
los afectos por una línea de equilibrio, equidistante de 
lo Tremebundo y de lo Miserable, haciendo así que los 
afectos se purguen de terror y de compasión reales. 


1.2) Segundo término medio: verosímil, como tér- 
mino medio entre verdad y falsedad. 

De nuevo: la disyunción entre verdad y falsedad no 
admite término medio alguno sí nos colocamos en plan 
estrictamente filosófico. Pero como la Poética se ha pro- 
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puesto :programáticamente evadirse, sin discutir, de lo 
entitativo y sus órdenes y. ordenanzas, por esto inventó 
la verosimilitud, εἰκός, que;-si, en cuanto palabra, parece 
decir o expresar “semejanza” con lo “verdadero” , en su 
original significado pretende otra cosa que expresó Aris- 
tóteles de insuperable manera al decir: προαιρεῖσθαι δεῖ 
ἀδύνατα εἰκότα μᾶλλον ἤ δυνατὰ ἀπίθανα, “es preferible im- 
posible verosímil a posible increible” (cap. 24, 1460 a 
25-30); de manera que las nociones de imposible y po- 
sible, tomadas. en su estricto sentido filosófico, y tal 
como se descubren y persuaden a la razón (λόγος), no 
bastan ni se a justan a las exigencias de un sentimiento 
libertado por la imitación poética de toda sujeción a lo 
real en cuanto tal. Y así puede suceder que lo posible 
convenza a la razón, y resulte increíble para el senti- 
miento, y que, por el contrario, algunas cosas parezcan 
imposibles al entendimiento y que, con todo, resulten 
creíbles a ciertos afectos. Esta disyunción y separación 
entre posible-imposible, creíble-increíble —de modo que, 
contra las racionales exigencias, no vayan necesariamente 
unidos posible y creíble, imposible e increíble—, son las 
que aprovecha el sentimiento, puesto en plan. de evadirse 
de Jo real y de lo racional, para hacerse con un término 
medio, o dominio neutral frente a ontologia, metafisica, 
lógica, ciencias... . > 

Lo verosímil. se define, por tanto, en lación a los 
sentimientos purificados estéticamente, purgados de te- 
rror y conmiseración, es decir: libertados del peso de lo 
real, | | 


1.3) Tercer término medio estético: lo maravilloso 
e inexplicable. | | 
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“En las tragedias”, dice Aristóteles, “hay que em- 
plear lo admirable; pero en la epopeya, por no ver con 
vista de ojos a los actores reales, es posible, y aun mucho 
mejor, servirse de lo inexplicable, pues de lo inexplicable 
sobre todo suele engendrarse lo admirable." (Cap. 24, 
1460 a 10 sqq.) | 

Los dos extremos entre los que se hallan colocados, 
en cierta manera, lo maravilloso y lo inexplicable, son: 
extremo inferior, lo vulgar, corriente, natural, cotidia- 
no, falto de sorpresas, asegurado por usos, costumbres, 
rutina, recetas ..., es decir: por la pura y simple expe- 
riencia; y hace de extremo superior lo racional, lo cien- 
tífico, lo sabiamente conocido (λόγος, ἐπιστήμη, σοφία). 

Al pretender, pues, Aristóteles señalar la empresa 
(ἔργον) u obra peculiar de la tragedia y epopeya -—sus 
géneros preferidos—, dijo que debían (δεῖ) emplear lo 
admirable o lo maravilloso y lo inexplicable (ἄ-λογον, 
irracional) como recursos propios, que los de la razón 
fueran silogismos, figuras demostrativas, definiciones, 
divisiones . 

Ahora bien: lo admirable y lo inexplicable no pro- 
dujeran en la razón del sabio y del científico placer al- 
guno estable, sino tan sólo cosquilleo, intranquilidad, 
acuciamiento ..., sentimientos que incitan a deshacer lo 
antes posible lo desconcertante que halla la razón en 
lo admirable y en lo inexplicable. Ἢ 

En cambio: en los sentimientos purgados de exi- 
gencias reales, y, por tanto, alejados de la órbita de la 
metafísica, lo admirable y. lo inexplicable son causas de 
sutiles y saboreables deleites. “Lo admirable es deleito- 
SO", dice aquí mismo Aristóteles. « 

Mantener, pues, en vilo lo inexplicable, y mante- 
nerlo contra la atracción constante de la razón, facultad 
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permanente del hombre, sostener decididamente, progra- 
máticamente, durante una obra entera, lo inexplicable 
sin dejarse caer por la pendiente de lo racional, son fae- 
nas propias de la Poética, sólo ejecutables por sentimien- 
tos purificados del lastre que los haga caer pesadamente 
sobre la pesada realidad. Ἢ 

Y ahora resulta factible dar una interpretación su- 
plementaria de aquella frase aristotélica: “la poesía -es 
empresa más filosófica que la historia (1451 b 5), por- 
que si la filosofía comienza a engendrarse con la admi- 
ración ( θαυμάζειν), aunque en ella no se detenga, sino, 
por el contrario, la deshaga en beneficio de la racionali- 
dad, la Poética se detiene en lo admirable, y hace de ello 
un recurso suyo; de manera que por este cultivo de 
lo admirable y de lo inexplicable se halla habitualmente 
en el origen vital de la filosofía, siendo, por ello, más 
filosófica que la bistoria, que ante lo milagroso se des- 
concierta y lo constata como simple hecho. 


54) Cuarto término medio poético: el universal 
poético. .. 

A] dar razón Aristóteles de por qué la Poética es más 
filosófica. que la bistoria, dice: "ya que la poesía trata 
sobre todo de lo universal; y la historia, por el contrario, 
de lo singular. Y Mháblase en universal cuando se dice 
qué cosas verosímil o necesariamente dirá o hará tal o 
cual por ser tal o cual". (1451 b 5 sqq.) Por sola esta 
frase parecería que la faena de la poesía se asemeja peli- 
grosamente a la de la ciencia, cuyo objeto es lo univer- 
sal: las conexiones universales, válidas necesariamente o 
cuando menos probablemente, los conceptos univer- 
sales... 
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Para dar de este pasaje una explicación aceptable, o 
cuando menos sugerente de otras más acertadas, propon- 
go al lector los puntos siguientes: 


a) distingue Aristóteles entre “posible” y "posible 
según verosimilitud”, δυνατά κατὰ τό εἰκός. (1451 a 35.) 

Posible e imposible son categorías ontológicas que, 
en cuanto tales, no sólo no han de entrar.en la Poética y 
sus obras, sino que han de ser transformadas por ésotras 
categorías sentimentales que se llaman creíble, increíble. 
(1460 a 25 sqq.) - | | 


b) Parecidamente no interviene en la poesía el logos 
ο razón, razonamiento .. . en cuanto tales, sino que tie- 
nen que ser modificados, y saber el logos no a principio 
de sabiduría, sino a deleite,  TÓvcuévos λύγος, (1449 b 
25.) 


E Lo absurdo, ἄτοπον, es otra categoría propiamen- 
te ontológica; y sin embargo puede entrar dulcificada 
en la poesía; y es habilidad propia de poetas excelsos 
como Homero, quienes saben hacer desaparecer (ἀφανί- 
tav) lo absurdo bajo especiales deleites (ὁ ποιητής ἀφανί- 
ζει ἡδύνων τὸ ἄτοπον, 1460 b). 


d) El poeta puede parecidamente servirse con éxito 
de la falsedad ( ψεῦδος), inaprovechable en ontología; 
porque dice Aristóteles, por muy. raro que parezca seme- 
jante afirmación en labios de un metafísico, que hay una 
cierta manera de “decir la falsedad como se debe", ψευδῆ 
λέγειν ὡς δεῖ; y es, decirla en forma de paralogismo, 
παραλογισμός (1460 a 15 sqq.) que es una habilidad 
especial de nuestra alma (ψυχή), no del entendimiento, 
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saber elegir entre absurdos lógicos, dejando unos por poé- 
ticamente o políticamente o sentimentalmente desapro- 
vechables —aparte de su perpetua e incorregible inser- 
vibilidad lógica y racional—, y emplear otros para fines 
attísticos, sentimentales, éxitos oratorios, políticos... 
Y he traducido παραλογισμός por falacia, que no es false- 
dad pura y simplemente, sino falsedad resbaladiza, con 
apariencias de verdad o de verosimilitud, y por ellas 
puede ser aprovechada en poesía. 

Por todo lo cual —a, b, c, d— se ve que estos tér- 
minos, haber propio de la ontología, tienen que ser in- 
terpretados de una manera peculiar para entrar en la 
Poética, y por analogía fundada podemos concluir que 
todos los demás términos ontológicos, aunque no apa- 
rezcan modulados o atenuados por un componente poé- 
tico —verosimilitud, creíble .. .—, han de ser interpre- 
tados en tal sentido. 

Y aplicando este principio a los casos que nos inte- 
resan digo que las palabras “necesario” ( ἀναγκαῖον ) , “uni- 
versal” (καθόλου) han de ser entendidas con adición de 
una categoría poética. Por ejemplo: “necesario” creíble 
o verisímil, o placentero; universal creible, verosímil o 
deleitable. 

Cuando dice, pues, Aristóteles, en el lugar que esta- 
mos comentando, que la poesía trata de lo universal, ha 
de entenderse de ciertos universales que puedan reunir 
las notas poéticas de creíble, deleitable, verosímil, aspec- 
tos que no hay manera de conceder a todo universal, Por 
ejemplo: no se ve que tenga nada de deleitable —<on 
deleite poético, de esos que han sido purgados de realidad 
sensible, inteligible y absoluta— la afirmación univer- 
sal: “todos los números pares son divisibles por dos”, 
y deja completamente frio a cualquier sentimiento la 
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proposición universal verdaderísima: “todas las funcio- 
nes diferenciables son continuas”. En cambio: la uni- 
versal “todos los hombres son mortales”” ya nos afecta 
sentimentalmente un poquito más; pero la conmoción 
sentimental llega a su máximo cuando, al final, por 
ejemplo, de la tragedia de Sófocles Edipo Rey, el Cori- 
feo profiere aquella proposición lógicamente universal: 
“Ningún mortal puede tenerse por feliz antes de haber 
llegado, libre de males, al término de su vida”, "Ὥδτε 
θνμτὸν dur” ἐκείνην τὴν τελευταίαν δέον ἡμέραν ἐπισκοποῦντα μηδέν᾽ 
ὀλβίζειν, πρὶν ἄν τέρμα τοῦ βίου περάσῃ μηδέν ἀλγεινὸν παθών͵ 
(1528-1530.) 


Y lo que, interpretativamente, se acaba de decir res- 
pecto de proposiciones universales con valor poético, lo 
dice explícitamente Aristóteles acerca de ciertos tipos de 
silogismos, que, además de su valor científico ( ἀπόδειξις), 
poseen valor sentimental, hablan al ánimo y que por 
eso se denominan ἐνθύμημα; ἐν, θυµός, entimemas. Y pro- 
ceden tales silogismos por verosimilitudes ( εἰκός) ο por 
signos o señales (σημεῖον), categorías poéticas, de las 
cuales la segunda, los signos, servirán para los recono- 
cimientos, elemento integrante de la tragedia y epopeya. 
(Cf. 1452 a, 30 sqq. 1454 b 20 sqq. ) 

Y para explicar Aristóteles qué deba entenderse por 
verosímil (εἰκός), dice: εἰκὸς ἐστι πρότασις ἔνδοξος, lo ve- 
rosímil es una proposición que ha llegado a. ser del do- 
minio público, que anda en todas las lenguas, propost- 
ción-opinión pública (ἐν-δόξα). Y según esto οἱ entimema 
será un silogismo que procede por verostmilitudes, συλλο- 
γισμός ἐξ εἰκότων. (Analíticos primeros, II, cap. XXVII, 
70 a.) 
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Pues bien: de tales silogismos que, mediante lo senti- 
mentalmente, anímicamente verosímil proceden y argu- 
mentan se forma el conjunto de argumentos servibles 
para la Poética, y las proposiciones que en ellos entren 
serán proposiciones poéticamente utilizables, en virtud 
de tales propiedades extralógicas y extrarracionales. 

Cuando dice, pues, Aristóteles que la poesía versa 
sobre lo universal, ha de entenderse sobre ciertos univer- 
sales con valor de enttrmemas, de proposiciones que ha- 
blen al ánimo, a los afectos purgados y purificados del 
lastre de realidad excesiva, propias de terror y conmise- 
ración. 

Y parecidamente: cuando da por razón de que la 
poesía apunte (στοχάζεται) hacia lọ universal, porque 
pretende “decir qué cosas verosímil o necesariamente dirá 
o hará tal o cual por ser tal o cual" (1451 b 5 sqq.), 
hay que entenderlo cum grano poetici salis, a saber: 
siempre que las cosas que haga o diga tal o cual persona 
interesen sentimentalmente y hablen al alma, dando ori- 
gen a un entimema, y que el silogismo que se construya 
a partir de ciertos dichos o hechos para llegar verosímil 
o necesariamente a otros dichos o hechos sea silogismo 
entimemático. 

Habrá que entender, pues, por universal poético 
aquellos universales que, además de valor científico, po- 
sean resonancias anímicas y sentimentales, pocos en nú- 
mero en comparación con los universales científicos, pe- 
ro altamente significativos. Los poetas son los que tienen 
el peculiar olfato para seleccionar de entre los innume- 
rables universales los que poseen valor poético, los capa- 
ces de hablar a un ánimo cuyos afectos hayan sido puri- 
ficados de realidad absoluta y de realidad natural. 
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Y pudiera bacerse, con un poco de paciencia, el re- 
cuento del número de proposiciones entimemáticas que 
los poetas han incluído en sus poemas, recuento que tal 
vez nos llevara a bien apreciables descubrimientos para 
la psicología de arte. | 


2. Pero al sostener Aristóteles que la Poesía ocupa 
el término medio entre Filosofía e Historia, supone im- 
plícitamente que la Poesía es inferior a la Filosofía, que 
es un estadio hacia un término final, y que, de consi- 
guiente, “Poesía es Filosofía a mitad de camino”. 

. Que, en efecto, -para el racionalista implícito y ac- 
tuante en todo griego clásico lo probable se ordena a lo 
necesario; lo posible, a lo actual y a lo necesario; lo ve- 
rosímil, a lo cierto; el entimema, al silogismo apodíctico; 
lo fáctico, a lo necesarto; lo inexplicable, a ser explicado 
racionalmente; lo admirable, a ser mirado por el enten- 
dimiento sin admiración, con intuición; lo absurdo, o 
sin lugar clasificable (ἀ-τόπος) respecto de las casillas 
ο categorías de la razón, a ser encasillado en categorías 
racionales; las falacias —o graciosos resbalones del al- 
ma—, a ser desnudadas y dejar ver su monda falsedad, 
que, a su vez, tiene que dejar el paso a la verdad. 

En fin: todos los recursos artísticos de la Poética son 
otros tantos estados a superar y esclarecer por la Razón, 
por la filosofía. 

“La Poesía es empresa más esforzada y más ftlosófi- 
ca que la Historia, pero menos esforzada que la Filosofía 
moral y menos filosófica que la lógica o que la ontolo- 
gía.” Y esta es la verdad entera que se oculta en la afir- 
mación a medias que venimos comentando. 

Por esto dijimos al principio que el plan de la Poé- 
tica es un plan ontológico, que el punto de vista y el de 
juicio es la Ontología. (1, 1, 2, 3.) 
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El predominio de la acción, y el consiguiente 
de la tragedia. Sus raíces en la filosofía 
de Aristóteles 


l. Los estados de una evolución completa y perfec- 
ta de un ser son, según Aristóteles: (1) estado de poten- 
cia (δύναμις), (2) estado de acto (ἐνέργεια), y el estado 
de acto será perfecto (ἐντελέχεια), es decir: habrá le- 
gado el ser a su fin y final (ἐν, τέλος, ἔχειν), si el acto 
tiene constitución de forma, µορφή (3), y si la forma 
posee idea propia, εἶδος (4). Casos de tales entes que: 
recorren los cuatro estados: los seres naturales. Del esta- 
do de potencia —-que es el de germen o semilla— pasar 
por un ímpetu intrínseco e innato (ὁρμή) al estado de 
acto, de ponerse en obra y hacer la obra de sí mismo 
(¿pyov) : constituirse, y esta serie de acciones autocons- 
titutivas está guiada por un fin, tiene final (τέλος) 
fin y final en que se ostenta y domina la forma de la 
especie, con sus propiedades, y esta forma específica es. 
definible, realiza una idea. 

Hay seres, como los artificiales, cuya materia no pasa 
por sí misma de estado de potencia al de acto, y, cuando 
una causa eficiente realmente distinta y con sus planes o 
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fines, les ha dado un cierto estado de acto, con una cierta 
forma, tal forma no conforma de por sí al material, ni 
el material la defiende o reconstruye —4que ningún arte- 
facto o máquina reconstruye sus partes ni poco ni mu- 
cho—, ni en rigor se puede decir que la configuración 
que en un momento dado tenga el material —forma de 
mesa, de casa. ..—— sea final, pues tal cosa no resistirá 
efectivamente a que se la tome como material para otro 
plan y proyecto; y la forma o figura de un objeto arti- 
ficial tampoco da lugar a un eidos, no posee idea de la 
que puedan sacarse conceptos universales y necesarios, y 
formar con ellos una ciencia: biología, anatomía, física, 
química, astronomía ... La figura de objeto artificial, 
en cuanto figura de objeto artificial, no posee propieda- 
des ni definición alguna, porque el carácter de artificial 
hace que su contextura esté sometida a una causa eficiente 
externa, y a sus planes; ahora que su figura, por ejemplo, 
en cuanto figura simplemente podrá admitir definición 
y entrar con plenos derechos en la geometría. 

El caso modélico, pues, para Aristóteles es aquel en 
que un ser, por ímpetu intrinseco, pasa de su estado de 
potencia al estado de acto; el acto es fin de los actos o 
acciones intrínsecos del ímpetu natural, y tal acto realiza 
una forma, tal acto defiende con mayor o menor fuerza 
su forma, la forma a su vez actúa y conforma realmente 
a su materia y por fin, para colmo de ventura, tal for- 
ma encarna una idea, algo definible, pasto para la razón 
y objeto de intelectual contemplación. 

Pues bien: la reproducción imitativa ha de repro- 
ducir, sobre todo, el tipo supremo de ser que es el descrito, 
en que el centro se halla en la acción (πρᾶξις) y en el 
acto (πρᾶγμα), acto que es síntesis de acciones, ordenadas, 
con finalidad intrínseca, y con definición. 
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Y esta sucesión ordenada y realizada por impetu in- 
trínseco: potencia-acto-forma-fin-idea, dentro de un mis- 
mo ser, lo caracteriza como natural y sustancia (οὐσία ) 
perfecta. Lo demás: de que tal serie se realice en carne y 
sangre, en vegetal, en cuerpo físico simple, en astros... 
es secundario, diferencia del material o de la potencia; 
lo decistvo es que la potencia, sea cual fuere, evolucione 
por los estados dichos y llegue al estado de acto que sea 
forma, que sea fin y final, que sea idea. 

Este es el modelo que Aristóteles lleva en su mente 
para juzgar del grado de perfección de una obra poética. 

Ahora bien: la obra de arte tiene que ser, por defi- 
nición, artificial en cierto grado y en cierta proporción 
también artística. Pero Aristóteles, como queda repeti- 
damente dicho, asienta como en punto de partida, en 
materia, lo artificial sobre lo natural; y a su vez el ápice 
de la evolución habrá de ser una forma con idea, es decir: 
colindar con la ciencia, que es el estrato inmediatamen- 
te superior a la técnica en su doble e implicada acep- 
ción (II). 

Y dada la preeminencia por el ser natural —justi- 
ficada en ciertos límites, porque el ser natural tiene in- 
trínsecas las cuatro causas— y la dignidad racional emi- 
nente de las ideas, la obra de arte, en cuanto artificial y 
artística, tendrá que estar sometida a las dos condiciones 
básicas: 1) asentarse sobre lo natural, como sobre mate- 
ría y potencia; 2) darle una forma que posea idea. 
Y asentarse sobre lo natural es tomarlo por materia pro- 
pia y potencia, de cuya evolución, lo más intrínseca po- 
sible, surgirán forma e idea, 

Y como el ápice y culminación de los seres naturales 
lo constituye el hombre, el hombre será el punto de par- 
tida propio de las obras de arte, el tema central y propio 
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de la Poesía. La reproducción ignitativa de paisajes, de 
animales, de formas geométricas... no interviene para 
nada en las consideraciones de Aristóteles, y solamente 
alaba a pintores y escultores por sus representaciones de 
la figura y expresiones humanas (1450 a 25 sqq.), y 
anota la natural complacencia con que contemplamos 
las representaciones de cosas que, vistas en su realidad, 
nos desagradarian, por excitar sentimientos penosos 

(1448 b 10). 

. Además: las reproducciones imitativas de escultores, 
pintores... , aunque imiten cosas y actitudes, las pre- 
sentan sobre material no viviente, y menos sobre humano 
——sobte cosas físicas, inferiores al tipo de ser físico su- 
premo que es el hombre, vgr., sobre lienzos, paredes, 
en piedra, mármol, con colores inanimados, con tra- 
ZOS . . .—, y además como actos y formas que no confor- 
man activamente el material —que el mármol no de- 
fiende con sus actividades naturales la forma de la más 
bella estatua que en él se haya esculpido, ni las propie- 
dades fisicoquímicas de los colores ponen el menor em- 
peño en conservar la figura y actitud más bellamente 
pintadas ...—, de modo que, según el esquema general 
aristotélico, en estos casos la forma no es acto del mate- 
rial, ni el material se pone en estado de acto para o por 
poseer tal forma; por el contrario, cuando el material 
sobre el que va a aparecer la obra de arte, mediante la 
acción de imitación, es el humano, en la persona de 
los actores —de los que están sometidos al juicio de los 
jueces, ὑπο-κρίτης ----, ellos, en cuanto hombres vivientes, 
y de la especie suprema, ponen a contribución de la obra 
sus acciones, y presentan acciones con acciones, y sostié- 
nenlas en su realidad con la realidad propia de los actos 
del actor, de modo que el material se da aqui a sí mismo 
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la forma artística y la forma artística está conformando 
y configurando las acciones reales y naturales de los 
actores. 

Tal sucede, y con exclusividad, en la tragedia, en 
que no se narra con gestos o recita un poema, sino que 
se hace, porque con acciones se representan y reproducen 
imitativamente acciones. 

Material viviente, material viviente supremo, que es 
el humano; en él lo activo por excelencia que son las 
acciones, y no las acciones naturales —que siempre an- 
dan fundidas con mil impertinencias y desvirtuadas por 
las conexiones causales del universo entero——-, sino ac- 
ciones que reproduzcan imitativamente las más esfor- 
zadas que jamás hayan hecho los hombres, elevando así 
la acción natural a gesta, y haciéndolas no hombres, o 
vivientes en plan natural, sino actores, que despojándose 
de su conexión causal con el universo interior y exterior, 
hacen actos movidos de afectos purgados y purificados 
del peso y ganga de lo real natural, y tales actos les dan 
personalidad y hacen de ellos personajes. 


2. Notemos los elementos de acción que entran en 
la definición de tragedia; 1) acción imttativa, o mí- 
mesis; 2) acción dramática, es decir: acción que están 
haciendo los actores a costa de sus acciones, δρῶντων; y, 
por si todavia quedara alguna duda, añade Aristóteles 
que los actores han de estar en acción y no simplemente 
contar las acciones que otros hicieron (οὐ δι ἀπαγγελείας ), 
quedando asi excluído el tipo narrativo, propio de la 
epopeya, y las acciones de los rapsodas o recitadores, que 
aunque acompañen su recital de gestos, lo que dicen di- 
cen que lo hizo otro; 3) acción dramática en que se 


LXXV 


JUAN DAVID GARCIA BACCA 


imiten acciones no cualesquiera, sino esforzadas, perfec- 
tas, grandiosas (σπουδαίας, τελείας, μέγεθος ἐχούσης ), que 
formen un cuerpo con τ... y partes finas ( μορίον, 
diminutivo de µέρος); y a servicio de esas partes y ac- 
ciones, como en el honus ha de estar la palabra —pata 
que la tragedia sea viviente racional, sublime parásito de 
esotro viviente racional que es el hombre—; y tal vi- 
viente racional artístico ba de vivir con afectos y pasio- 
nes propias, las naturales del hombre, sólo que purgadas : 
y purificadas del peso de lo real, que tan apesadumbra- 
do y pesado hacen al hombre natural. 

Y distingue Aristóteles sutilmente entre acción (πρᾶ- 
ἕις) y acto (πρᾶγμα) , que acto es acción con forma de- 
finitiva ya y especie o idea visible. De manera que, si 
por un momento, nos referimos a los actos de un dra- 
ma, las acciones son las que los ejecutan (ὄρᾳειν), las 
que los presentan en escena, en el mundo artificial y 
purificado de realidad y causalidad, apropiado para afec- 
tos purificados y purgados de realidad natural y sobre- 
natural. 

Y los actos son acciones cumplidas, con el cumpli- 
miento de palabras, ideas, gestos, música, ritmo... se- 
gún lo requiera la representación. (1449 b 20 sqq.) 

Pero a la manera como el hombre en cuanto viviente 
natural vive por un sistema o complejo de acciones de 
todas sus potencias, y no por una acción sola y desconec- 
tada del todo, de parecida manera pide Aristóteles que 
la obra de arte tenga por núcleo y esqueleto un sistema de 
actos, una trama, intriga o argumento. 

Aristóteles emplea la palabra μῦθος, mito, para desig- 
nar lo que hemos traducido por "trama o argumento", 
porque, como parece él mismo indicar (en 1453 b 
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20 sqq.), los mitos tradicionales, παρειλημμένους μύθους, 
proporcionaban las tramas o argumentos de las princi- 
pales y más famosas tragedias; empero, entre nosotros, 
la palabra mito, al igual que la de fábula, acarrean de- 
masiadas significaciones y alusiones totalmente ajenas 
a la significación de la palabra mito en tiempos de Aris- 
tóteles. 

Y dirá explícitamente que la trama o textura de los 
actos es lo principal de la tragedia, y el fin de ella, 
μέγιστον τούτων ἐστιν 7j τῶν πραγμάτων σύστασις; τὰ πράγματα 
καὶ å μῦθος τὲλος τῆς τραγῳδίας. 

Por tal sistema de actos, y de acciones que en ellos 
florecen y llegan a debido cumplimiento, la tragedia 
merece superlativamente el nombre de drama ---- δρᾷν, 
obrar (cf. 1448 a 30 sqq.) — ο de viviente artístico. 

Por esto puede decir Aristóteles que la trama ( μῦθος ) 
es el principio y como el alma (ψυχή) misma de la trage- 
dia (1450 a 35). Y añade que cosa parecida sucede en 
la pintura: "porque st alguno aplicara al azar sobre un 
lienzo los más bellos colores, no gustara tanto como st 
 dibujase sencillamente en blanco y negro una imagen” 
(1450 b 1). Y, si apuramos delicadamente un poco 
más las cosas, diríamos que la palabra e idea de μῦθος, 
mito, habría que traducirla por “argumento”, casi en el 
sentido moderno de argumento de una película, argu- 
mento de un drama, dando a argumento la significación 
primaria de orden entre ideas, idea de la obra, y secun- 
dariamente los medios externos que la vuelven visible, 
tangible, amena. 

En cambio la palabra nuestra “trama” estaría me- 
jor para designar aquella contextura de ciertas obras en 
que domina una superabundancia de acciones, de sucesos, 


LXXVII 


JUAN DAVID GARCIA BACCA 


de líos e intrigas sobre la unidad radiante de una idea 
sencilla que domine sobre las ideas parciales. Y habría, 
en este caso y acepción, la misma distancia entre trama 
y argumento que entre una tragedia griega clásica —pon- 
go por caso el Prometeo encadenado o Edipo Rey— y 
algunas de Lope de Vega, en que reina una deliciosa 
y mareante confusión en la trama, no digamos en el 
argumento. 

Además: el plan racionalista griego, actuante en 
Aristóteles, hace que la significación de rito se apro- 
xime más a argumento que a trama o intriga. En efecto: 
aun dejando aparte esta razón a priori, que sólo conven- 
cerá a los peritos en mentalidad histórica griega, notemos 
los elementos directivos racionales que intervienen en el 
plan que Aristóteles descubre en las obras poéticas clá- 
sicas, sobre todo en la antonomástica que es la tragedia. 
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VI 
Directivas filosóficas sobre las obras poéticas 


Recuérdese que estamos haciendo una introducción 
a la Poética de Aristóteles, no a la estética platónica, de 
manera que lo que se va a decir acerca de las directivas 
filosóficas se refiera al juicio que a Aristóteles le mere- 
cian las obras poéticas de la Grecia clásica. 


a) Normas metafísicas generales para la acción 


a.1) La acción y el sistema de acciones de la trama 
o argumento deben estar guiadas por la unidad, pri- 
mera propiedad transcendental del ser en cuanto ser. 

Textos: a.11) La tragedia es imitación de una ac- 
ción, así en singular, πράξεως, (Cap. 6, 1449 b 20 sqq.) 


a.12) La trama, argumento o mito tiene que ser 
síntesis ( σύνθεσις) de actos, es decir: unidad de compo- 
sición. (1450 a 5.) 


3.13) La trama tiene que ser ensambladura (σύσ- 
τασις) de acciones (1450 a 15), es decir, síntesis estable 
(συν, στασις), que se tenga en su unidad. 


a.14) La trama es principio (ἀρχή) y alma (ψυχή) 
de la tragedia, y tanto principio como alma son algo 
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único en cada cosa. Unidad viviente, y de viviente espe- 
cifico con su único principio intrínseco. 


a.2) Directivas impuestas por la norma helénica 
clásica de límite o contorno bien definido de cada cosa: 


a.21) La tragedia es imitación de una acción per- 
fecta, con fin y final, τελείας. (1449 b 25.) 


4.22) La imitación tiene que trazar un límite o 
término medio entre terror y conmiseración, para que 
los afectos y sentimientos trágicos, y en general los poé- 
ticos, no caigan en la trama de lo real, περαίνουσα. (1449 
b 20 sqq.) 


a.23) La tragedia es imitación de una acción o sis- 
tema de acciones íntegro, con principio (ἀρχή), medio 
(μέσον) y fin (τέλος). (1450 b 25 sqq.) 

resume Aristóteles estas condiciones o aspectos, di- 
ciendo: “Es preciso, pues, que, a la manera como en los 
demás casos de reproducción por imitación, la unidad 
de la imitación resulta de la unidad del objeto, parecida- 
mente en el caso de la trama o intriga: por ser reproduc- 
ción imitativa de una acción debe ser la acción una e ín- 
tegra, y los actos parciales estar unidos de modo que 
cualquiera de ellos que se quite o se mude de lugar se 
cuartee y descomponga el todo.” (1451 a 30 sqq.) 


b) Normas filosóficas especiales 


b.1) Normas éticas. 


b.11) Es de mayor valor poético la obra que repro- 
duzca imitativamente las acciones de esforzados y bue- 
nos, con acciones esforzadas y buenas (σπουδαῖος), La 
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base vital de ética y poética es la misma: σπουδαῖος, ser es- 
forzado y no villano ( φαῦλος). Sólo que la ética toma 
tal base vital en su estado natural, y la poética en su 


estado de reproducción artística. (Cf. 1448 a 1 sqq.; 
1449 b 24.) 


b.12) En las obras poéticas centrales y más valiosas 
intervienen los caracteres (ἤθη), que incluyen de vez y 
en sintesis un componente anímico (temperamento) 
y un componente moral. (Cf. 1450 a 9; 1450 a 15-25; 
1450 b 9-10.) 


b.13) Los cambios de fortuna, que son como los 
premios y castigos en plan poético, han de suceder en 
hombres que no sean ni excelentes en bondad (ἐπιεικεῖς) 
ni extraordinarios en maldad ( µοχθηρός), y acontecerles 
por fallas (ἁμάρτημα), no por faltas, para que así no se 
ofrezcan en el teatro espectáculos bochornosos (μιαρόν), 
humanamente ofensivos ( οὐ φιλάνθρωπον). Los cambios 
de fortuna o castigos y premios poéticos han de pasarles 
“a los que no se distinguen peculiarmente ni en virtud 
ni en justicia” ( μήτε ἀρητῇ διαφέρων καί δικαιοσύνῃ, 1453 a 
8 sqq.), para que así no pasen en el plan real de la ética; 
pero se tiene un cuidado límite de no ofenderla. 


b.14) Entre las condiciones que deben cumplir los 
caracteres representados en el teatro, y en general en la 
obra de arte, es la primera el que sean buenos (χρηστός). 
(1454 a 15 sqq.) 


b.15) Se debe intentar una cierta ejemplaridad: 
"Por otra parte, dado que la tragedia es reproducción 
imitativa de varones mejores que nosotros, menester será 
que imitemos a los buenos retratistas, quienes, al darnos 
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la peculiar figura del original la hacen semejante, pe- 
ro la pintan más bella. De semejante manera, pues, al re- 
producir por imitación a violentos, cobardes y otros de 
caracteres parecidos, ha de hacerlos, sin que dejen de ser 
tales, notables." Notables, ἐπιεικές, sobre lo normalmen- 
te visible y probable (ἐπί, εἰκός). (1454 b 5 sqq.) 


b.16) Recuérdese la norma de término medio o lí- 
mite entre los afectos extremos de terror ante lo Abso- 
luto (temor de Dios) y de conmiseración ante lo mise- 
rable (compasión hacia el prójimo). (1449 b 20.) 


b.2) Normas psicológicas. 


b.21) La obra poética debe ser como un viviente 
superior: ζῷον; respecto de la tragedia (cf. 1450 b 
35 sqq.); para la epopeya, ὥσπερ ζῷον ἕν ὅλον (1459 a 
20 sqq.) 


b.22) La trama ha de ser visible de una mirada, 
σύνοπτος (1451 a 4); bien y bellamente visible de una 
mirada, εὐσύνοπτος (1459 a 33). 


b.23) La obra poética se basa sobre el alma (ψυχή), 
no propiamente sobre la inteligencia (vois). Por esto 
son recursos propios de la poética, y no lo son de la 
ciencia o sabiduría, falacia (1460 a 20), lo desconcer- 
tante (ἄτοπον) y lo inexplicable en cuanto tales (ἄλογον; 
1460 α 1] sqq.) ; lo verosímil (εἰκός, 1454 a 33 sq.; 
1460 a 27 sqq.), porque, como dice el mismo Aristó- 
teles: “contra lo verosímil pueden pasar verosimilmente 
muchas cosas", εἰκὸς γὰρ καὶ παρὰ τὸ εἰκὸς γίνεσθαι (1461 
b 15); lo que πο puede suceder contra lo necesario o 
legal. 
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b.24) La obra de arte ha de tener consideraciones 
para la memoria, de manera que resulte recordable fácil- 


mente, abarcable con la memoria, εὐμνευμόνευτον (1451 
a 5). 


b.25) El origen de la poesía reconoce dos causas 
naturales, aparte de las artificiales y artísticas que son 
las propias, a saber: la imitación y el aprendizaje (µι- 
μησις, μάθησις, 1448 b sqq.); y por la facultad extra- 
ordinaria de imitación (μιμητικώτατον) se diferencia de 
los demás animales (tbid.), mientras que el aprendizaje, 
aunque sea placer propio y sabrosísimo a los filósofos 
(ἤδιστον), también, en su tanto, lo gustan los demás 
hombres. (Ibid.) : 


b.25) La poesía se divide segán los caracteres pecu- 
liares de [os actores, διεσπάσθη κατὰ τὰ οἰκεῖα ἤθη ἡ ποίησις 
(1448 b 24 sqq.) : de manera que la evolución psico- 
lógica determinó el orden histórico de la aparición de 
los géneros literarios: "Y la Poesía se dividió según el 
carácter propio del poeta; porque los más respetables re- 
presentaron imitativamente las acciones bellas y las de 
los bellos, mientras que los más ligeros imitaron las 
de los viles, comenzando éstos con sátiras, aquéllos con 
himnos y encomios.” (Ibid.) 

Los escritores se aplicaron a un género o a otro "se- 
gún al que su natural los hizo más propensos”, ὁρμῶντες 
κατὰ τὴν οἰκείαν φύσιν (1449 a 3-4). 


b.26) La poesía nace de improvisaciones, αὐτοσχεδιασ- 
τικής (cf. 1448 b 23; 1449 a 9-10). Es decir, al pie 
de la letra: nace, “casí de uno mismo”, σχεδόν, αὐτός, 
Ahora bien: la improvisación y ocurrencias proceden del 
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alma, del ánimo, que es la parte del alma que por sus 
impromptus y ex abruptos ha merecido ser llamada 
θυμός, enfervorizable, ferviente y animosa. 

La poesía y sus formas nacen ( γενομένης), crecen 
(ἠυξήθη), se transforman múltiplemente (πολλὰς pera- 
βολάς μεταβαλοῦσα), hasta llegar a tener su propia natu- 
raleza (ἔσχε τὴν αὑτῆς φύσιν). (1449 a 9-15.) 


b.27) El carácter: norma para la tragedia: y norma 
psicológica y no tan sólo moral. Y como norma psicoló- 
gica actúa dando una línea de conducta en las reacciones, 
obras, palabras... de los personajes; línea difícilmente 
conservable en su unidad en la vida real. Y para que tal 
línea no degenere en recta uniforme se introducen pert- 
pecias, que son cambios de fortuna perfilados y purifi- 
cados por el arte, episodios que son incidentes artísticos, 
y reconocimientos que son, en sustancia, pasos de igno- 
rancia a conocimiento, seleccionados por sus calidades 
de arte y belleza, y no por exigencias científicas o nor- 
mas de sabiduría. (1450 b 8 sqq.) 


b.28) Predominio artístico de la acción sobre la 
pasión. Del predominio ontológico y psicológico de la 
acción sobre la pasión, πάθος, se sigue, consecuencia que 
tantas veces ha sacado ya Aristóteles, que la trama o 
contextura de acciones es lo más importante en toda 
obra poética. Y aquí (en 1452 b 10 sqq.) dedica tan 
sólo unas líneas a la pastón, es decir: a ciertos impactos 
y golpes de lo real, como muerte en escena (τῷ φανερῷ), 
tormentos, heridas... Y a estas acciones ( πρᾶξεις) des- 
tructoras y lamentables dedica tres escasas líneas en total, 
como para indicar que son acciones de orden inferior, 
demasiado cerca de lo real, y aun de lo real infimo, cer- 
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cano a la destrucción y a la nada, y que, por tanto, te- 
sultan estéticamente secundarias. Horacio sacará en forma 
de precepto explícito lo que Aristóteles deja sobreen- 
tendido: 


“... non tamen intus 
digna geri promes in scaenam, multaque tolles 
ex oculis quae mox narret facundia praesens. 

Ne pueros coram populo Medea trucidet 

aut humana palam coquat exta nefarius Atreus, 
aut in avem Procne vertatur, Cadmus in anguem. 
Quodcumque ostendis mihi sic, tncredulus odi." 


(Ars poetica, 181-188.) 


b.29) Cualidades de los caracteres, en cuanto psico- 
lógicos: apropiado ( ἁρμόττον), semejante (ὅμοιον), cons- 
tante (ὁμαλόν). Apropiado o consonante con el sujeto, 
y sus peculiaridades: sí es hombre o mujer, libre o es- 
clavo... (1454 a 20 sqq.) : semejante a los tipos y 
modelos consagrados de caracteres, consagrados por la 
tradición o por el arte, o como decía Horacio: 


“aut famam sequere aut sibi convententia finge. 
Scriptor, honoratum si forte reponis Aquillem 
impiger, iracundus, inexorabilis, acer, 
tura neget sibi nata, nihil non arroget armis, 

Sit Medea ferox invictaque, flebilis | no, 
perfidus Ixion, lo vaga, tristis Orestes.” 


( Ars poetica, 119-124.) 


Y constante: constante aun en Ía 1nconstancia misma, si 
tal es su carácter. 
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"St quid inexpertum scaenae committis et audes 
personam fotmare novam, servetar ad imum 
qualis ab incepto processertt, et sibi constet." 


(Ibid., 125-128.) 


b.30) Norma de simpatía o Einfühlung. “Por la 
naturaleza misma de las cosas persuaden mejor quienes 
están apastonados; y así más verdaderamente conmueve 
el conmovido, y enfurece el aírado.” (1455 a 31 sqq.) 
Lo cual debe entenderse de un apasionamiento (οἱ ἐν τοῖς 
πάθεσίν εἶσι) que haya sido preliminarmente purgado ο 
purificado, y colocado en tono estético. 


b.31) Bases psicológicas peculiares del poeta. “Y 
por este motivo el arte de la poesía es propio o de natu- 
rales bien nacidos o de locos; de aquéllos, por su multi- 
forme y bella plasticidad; de éstos, por su potencia de 
éxtasis”; Διό εὐφυοῦς ἢ ποιητικὴ ἐστιν ἡ μανικοῦ, τούτων γὰρ 
oi μὲν εὔπλαστοι, οἱ δὲ ἐκστατικοὶ εἶσιν. (1455 a 33 sqq.) 
Donde es de notar que por bello natural entiende aquí 
Aristóteles el de multiforme y bella plasticidad (εἴ- 
πλαστός), el capaz de nacer todavía a nuevas maneras de 
vida, artificial y artística, sin quedarse confinado por 
la diferencia específica que encierra a cada vida natural 
dentro de su especie, única e inmutable. Y por loco o 
maníaco, entiende potencia de éxtasis, de salir de sí, de 
evadirse de su especie, de su individualidad, de su per- 
sonalidad concreta, de su tiempo, de sus circunstancias, 
εκ-στασις, 

Potencia de éxtasis y plasticidad som caracteres en 
cierto grado antiontológicos, pues tienden a superar y 
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evadirse de los tipos de ser y de sus diferencias específi- 
cas. i l & 

Pero téngase presente que, según Aristóteles, “el al- 
ma es de alguna manera todas las cosas" (De Anima, 111, 
8, 451 b 21; ibid., 5, 430 a 14 sqq.) , ψυχὴ τὰ ὄντα πώς 
ἐστι πάντα; y Sobre esto puede llegar a ser todas las cosas, 
todas absolutamente la inteligencia; de modo que si el 
alma, en cuanto tal, es ya tan plastificable que puede 
llegar a ser de alguna manera todas las cosas —es de mul- 
tiforme plasticidad—, por este mismo motivo su poten- 
cia de éxtasis es máxima, pues puede salir de sí para 
hacer todas. | 

Por tanto: la multiforme plasticidad y poder de éx- 
tasis de la naturaleza poética son una propiedad del 
alma en general, que se manifiesta en el poeta de una 
especial manera: a saber, evadirse de lo natural y salirse 
a lo artificial y artístico; pero, a semejanza de las rela- 
ciones entre Poesía y Filosofía, estos poderes quedan 
muy por bajo del grado a que llegan en el Filósofo. 


b.32) Bases humanas del poeta. Por ser el poeta 
hombre, y a su vez por ser el hombre “animal racional” 
y "animal politico" se sigue que las obras poéticas, y so- 
bre todo la antonomástica que es la tragedia, deben cons- 
tar de las siguientes partes: 


l. Exigidas por el hombre en cuanto animal sensi- 
tivo o £oov: imitar con colores, figuras (σχήμασι) O ges- 
tos y actitudes, voz, música a base de ritmo, armonía, 
melodía (Cf. 1447 a 13 sqq.) ; dicción o léxico (senti- 
dos de vista y oido) ; espectáculo visual (ὄψις), notando 
acerca de él Aristóteles: “el espectáculo se lleva, cierta- 
mente, tras sí las almas; cae, con todo y del todo, fuera 
del arte poética y no tiene que ver nada con su esencia." 
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(1450 b 17 sqq.) Con todo “hay que componer las 
tramas o argumentos y completarlos con lenguaje tal 
que pongan lo más posible las cosas ante los ojos (μάλιστα 
πρὸ ὀμμάτων τιθέμενον), puesto que, viéndoselas entonces con 
máxima claridad (ἐναργέστατα ὁρῶν), como sí ante uno 
mismo pasaran los hechos, encontrará lo conveniente”. 
(Cap. 17, 1455 a 23 sqq.) 


2. En cuanto animal sometido al tiempo sensorial: 
"la tragedia” ——forma típica y suprema del arte poética 
según Aristóteles— *' “intenta lo más posible confinarse 
dentro de un período solar o excederlo poco”. (Cap. 5, 
1449 b 11 sqq.) Nótese la forma de consejo indirecto, 
bien alejado de la norma renacentista de la unidad de 
tiempo, atribuída a Aristóteles. Y además no se pase por 
alto que este consejo procede de una fuente sensorial: 
la limitación del horizonte o panorama temporal del 
hombre. (Cf. 1451 a.) 


3. En cuanto animal racional: o ζῴον λόγον ἔχον, 
reproduce en material de palabra (AXóyos, 1447 a 22), 
con palabras desnudas (ψιλοῖς λόγοις) ο con palabras 
en métrica o versos (ἐμμέτρῳ, 1447 b 7), con pala- 
bras deleitosas (ἠδυσμένῳ λόγῳ, 1449 b 25), con discurso 
o serie de pensamientos (διάνοια, 1450 a 9), “y consiste 
en la facultad de decir lo que cada cosa es en sí misma" 
(1450 b 4 sqq.) : empleo del silogismo para reconoci- 
mientos (1455 a 6 dq). del universal ( καθόλου; 1451 
b 5 sqq.: 1455 b 38). “Entra en el discurso todo aque- 
llo que debe llevarse a vías de hecho mediante la palabra” 
(ὑπὸ τοῦ λόγου, 1456 a 35); y son, entre otros efectos, 
los de demostrar, deshacer razones (ibid.), consistiendo 
el oficio de la palabra o logos en el señalado por Aristó- 
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teles en su Sobre Interpretación (cap. IV, 17, a 1 sqq.), 
a saber: elucidar o sacar a luz ideas en palabras; o como 
dice aquí: “¿para qué serviria el que habla si su pensa- 
miento apareciera por sí mismo, y no mediante sus pa- 
labras?” (1456 b 7 sqq.) 


4. En cuanto animal político o eov πολιτικόν; la Ciu- 
dad o Colectividad se halla representada en el coro; y 
de él dice Aristóteles “es preciso considerar al coro como 
si fuera uno de los actores, parte del todo y colaborador 
en la acción, y no hacer como Eurípides, sino como Só- 
focles" (1456 a 25 sqq.); es, pues, el coro el altavoz 
artístico de la Ciudad y de los sentimientos colectivos 
en la obra de arte. | 

Además: la Ciudad o Colectividad asiste al espec- 
táculo no como ciudadanos —plan político—, sino co- 
mo espectadores (θεατής), y en un lugar hecho para 
ellos, el teatro, θέατρον, frente al ágora o lugar de reunión 
oficíal de la Ciudad. Y como espectadores pueden to- 
mar la actitud estrictamente debida: de contempladores, 
θεωρία, dejando que la trama y la obra purifiquen sus 
afectos de la carga de realidad cotidiana y transcendente, 
ο bien dejarse llevar de sus sentimientos extraartísticos, 
y entonces imponer al poeta cosas fuera del plan correc- 
to: “viene en segundo lugar la tragedia que otros ponen 
en primero, la de doble trama o argumento, cual la Odi- 
sea, con final contrario para buenos y malos. Y pasa a 
primer lugar por el sentimentalismo de los espectadores 
(de los teatros, θέατρων ἀσθένεα), que a las peticiones de 
ellos se acomodan, al componer, los poetas". (1453 a 
33 sqq.) 

Por fin: la Ciudad en cuanto tal es la depositaria de 
los mitos tradicionales, la que los recibe y entrega a los 
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posteriores; por esto el poeta debe respetar “los mitos 
tradicionales, en cuanto sea posible" (τοὺς παρειλημμὲνους 
μύθους λύειν οὐκ ἔστιν). (1453 b 23 sqq.) 


c) Normas provenientes del tipo de 
alma griega clásica 


c.l) El límite natural. Lo limitado era para el grie- 
go equivalente a definido, positivo, perfecto en su orden; 
mientras que lo ilimitado pasaba por sinónimo de inde- 
terminado, indefinido, imperfecto. Y en- el término 
ἄπειρον andaban fundidas las acepciones de indefinido e 
infinito. Era, pues, para el heleno lo primario lo definido 
y limitado (répas); y lo indefinido, infinito, indeter- 
minado tenía carácter negativo o privativo. 

La filosofía posterior invertirá esta valoración y se- 
parará cuidadosamente indeterminado e infinito; y sos- 
tendrá que finito incluye un aspecto de imperfección, 
de privación, puesto que el ser en cuanto ser y en estado 
supremo es Infinito. 

Colocándonos, pues, en la mentalidad griega clásica 
habrá que decir que una obra de arte no podrá ser per- 
fecta si no está bien definida, con su límite y contorno 
exactos. Y así señalará Aristóteles el límite natural de 
una acción: “el límite natural de la acción es: el de ma- 
yor amplitud es el más bello, mientras la trama o intriga 
resulte visible en conjunto. Y para decirlo sucintamente 
en definición; límite preciso en cuanto amplitud es el de 
tal amplitud que en ella pueda trocarse una serte de acon- 
tecimtentos, ordenados por verosimilitud o necesidad, 
de próspera en adversa o de adversa en próspera fortu- 
na". (1451 a 10 sqq.) 
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Donde emplea Aristóteles los términos clásicos de 
ὄρος, límite, definición; διορίζειν, definir, delimitar, y 
tal límite está restringido por la condición helénica de 
visualidad : “mientras la trama resulte visible en con- 
junto”. Y es de notar que esta tendencia a lo definido y 
abarcable en un golpe de vista física y mental va acen- 
tuándose conforme la literatura griega se acerca al pe- 
ríodo clásico; y así una de las razones decisivas, segün 
Aristóteles, por las que la tragedia es superior a la epo- 
peya se cifra en que “la tragedia consigue el fin de la 
imitación con menor extensión. Ahora bien: resulta más 
agradable lo condensado que lo difuso en largo tiempo". 

.Y añade la razón decisiva: “la imitación épica es 
inferior en unidad” a la trágica. (1462 b 1 sqq.) Pero 
el fondo de estas razones es siempre la exigencia de un 
contorno bien definido, visible de un golpe de vista. 
Limitación y visualtdad. 

Desconoce completamente el clásico un estilo de com- 
posición, y el deleite peculiar correspondiente, que pu- 
diera describirse delicada y exactamente con aquellos ver- 
sos de Góngora: 


“Muda la admiración, habla callando, 
y, ciega, un río sigue, que —luciente 

de aquellos montes hijo—, 

con torcido discurso, aunque prolijo... 
Derecho corre mientras no provoca 

los mismos altos el de sus cristales; 
huye un trecho de sí, y se alcanza luego; 
desviase, y, buscando sus desvíos, 

errores dulces, dulces desvaríos 

hacen sus aguas." 


(Soledades, 1, 197 sqq.) 
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Es plan heraclítiano, de río de palabras, que huye un 
trecho de sí mismo, se alcanza luego, desvíase y busca 
sus desvíos, errores dulces, dulces desvaríos ... ——plan 
de una composición poética estilo Heráclito, y bastante 
aproximada al río de exámetros, por miles, de un poema 
homérico—, no son del agrado del griego clásico. Y ha- 
ber preferido el tipo finito, el “que corre derecho”, es 
un prejuicio, no una norma absoluta para el arte poética. 

La mayoría, y las más sabrosas composiciones lite- 
rarías españolas, es del tipo descrito aquí deliciosamente 
por Góngora. 


c.2) La estructura: nudo-desenlace, δέσις, λύσις. La 
serie de acontecimientos en una obra dramática llega a 
su límite preciso cuando topa con un acontecimiento en 
que se invierte la fortuna: de próspera en adversa o de 
adversa en próspera. Y naturalmente con tal inversión 
se cierra la obra. (Cf. 1451 a 10 sqq.) 

Naturalmente para el griego clásico, porque según 
él sólo se cierran perfectamente las figuras que en un 
punto dado invierten la dirección y pasan a la contraria, 
y sólo se cierra un camino cuando en un lugar determi- 
nado da la vuelta. Y lo mismo sucede en lógica aristo- 
télica —modelo de la lógica clásica implícita en el he- 
leno—, que la definición tiene como propiedad la de 
inversión { ἀντιστρέφειν), porque sí convenimos en que 
"animal racional" es la definición de “hombre”, podre- 
mos decir que “hombre es animal racional” y que “ant- 
mal racional es hombre" ; invirtiendo sujeto y predicado, 
con el mismo valor de verdad. 

Y así como la definición indica que el objeto queda 
perfectamente cerrado en sí mismo y perfectamente sepa- 


«rado de todos los demás, formando como un universo 


de propiedades aparte, de parecida manera la definición 
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poética, o creación de una obra perfectamente cerrada en 
sí y separada de todas las demás, se consigue por tnver- 
sión de las tornas o acciones ( μεταβάλλειν). " 

| Que ésta sea una manera de cerrar la obra, un buen 
momento para hacerlo, no cabe duda; empero, no es el de 
cerrar por inversión el único medio de hacer una obra per- 
fecta. Y asi entre las tragedias de Esquilo, la de Prometeo 
encadenado termina con un cataclismo, consecuencia fi- 
nal, por catastrófica, de todas las anteriores calamidades 
y acciones de Prometeo, sin inversión alguna, porque 
va la tragedia de mal en peor, y tiene que terminar, 
como es necesario, con lo pésimo. | 

Que Esquilo haya compuesto, segün parece, otros 
dos Prometeos, entre ellos, y como final, el Prometeo 
libertado, inversión del encadenado, sólo nos probaría 
que el teatro clásico griego iba en la dirección de unificar 
los estados, haciendo que en un mismo drama se diesen 
pudo y desenlace, con el necesario punto de inversión. 

Esta exigencia equivaldria a pedir que una obra mu- 
sical en que el sentimiento primero fuera la tristeza no 
podría terminar sin intercalar unos compases en que se 
pasara al sentimiento de alegría. 

Hay un desarrollo consecuente, y en una sola direc- 
ción, que puede tener un límite natural, sin invertirla. 
Y esto lo desconoce Aristóteles. Así que su norma de in- 
verstón de fortuna, para fijar el límite y definir así una 
obra, es, en el mejor de los casos, una norma clásica 
Griega. a 


c.3) No intervención del poeta en la obra. O ex- 
clusión de la poesia lírica. 

Notemos la afirmación rajante de Aristóteles: “Ho- 
mero, digno de alabanza en muchas otras cosas, lo es en 
ésta: puesto que él solo, entre los poetas, sabe lo que él, 
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en persona, debe hacer. Que el poeta mismo ha de hablar 
lo menos posible por cuenta propta, pues así no sería 
imitador, Pues bien: los demás poetas se esfuerzan por 
hacerse ver a sí mismos a lo largo de todo el poema 
(αὐτοὶ ἀγωνίζονται, pelean por sí) e imitan poco y pocas 
veces." (1460 a 5 sqq.) 

El individuo y sus afectos, sentimientos, ideas en 
cuanto individuales no tienen valor poético, o ninguno 
o primario; y así sobre la poesía lírica no hallamos pa- 
labra en esta obra de Aristóteles, no sólo en lo que de 
ella se nos conserva, sino, por el programa de la obra 
entera, parece que ni en toda ella. 

Y no tienen valor poético porque ni siquiera tiene el 
individuo valor filosófico. Al individuo concreto —Só- 
crates, Calias— le acontece accidentalmente (συμβέβηκε) 
ser hombre (cf. Metaphys. 1, 981 ἃ 20), o dicho en 
lenguaje escolástico: la individuación no entra en la esen- 
' cia. Esto por una parte, mas por otra la purificación de 
los afectos exige purgarlos del lastre de lo real, en espe- 
cial de lo real físico y material, para que así tomen tono 
o temple de pureza estética. Pues bien: sucede que la in- 
dividuación proviene, segün Aristóteles, de la materia y 
de la cantidad reales, que han de ser purificadas para en- 
trar en lo artístico. 

Pero Aristóteles no dejó estos puntos en principios, 
sino que los aplicó al Arte Poética. 


]. Dice explícitamente que hay que respetar los mi- 
tos tradicionales, los argumentos recibidos universal men- 
te. (1453 b 33 sqq.) Y que los poetas actuales —pode- 
mos suponer que se refiere en conjunto a la época 
inmortalizada por Esquilo, Sófocles y Eurípides— han 
compuesto sus más bellas tragedias ( κάλλισται τραγῳδίαι ), 
reduciéndose a muy pocas familias (óMyas οἰκίας), 
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2. Y además que se las elige porque a ellas les acon- 
teció (συμβέβηκεν, el mismo término empleado en la 
M etafísica, con la significación de accidente, frente a 
esencia y sustancia) pasar o hacer cosas terribles. (1453 


a 17 sqq.) 


3. Añádase la tendencia ( στοχάζεται ) hacia lo uni- 
versal (xa8óAov), propia de la poesía, por contraposición 
a la historia (1451 b 5 sqq.) ; y que los nombres son, 
respecto de tales personajes levantados al rango de mo- 
delos universales, imposición posterior y adventicia (επι- 
τιθεμένη). Es decir: ese matiz de individualidad que da οἱ 
nombre resulta, aun poéticamente, cosa accidental, y 
esto hasta en el caso en que se tomen sistemáticamente 
los tradicionales, no digamos, continúa Aristóteles, en 
la comedia donde se toman los nombres que primero vi- 
nieren a mano. (1451 b 12 sqq.) 

Sólo los poetas iámbicos (ἰάμβος, saeta) componen 
sobre individualidades (καθ᾽έκαστον), Pero recuérdese el 
valor inferior que atribuía Aristóteles a la comedia, y 
el menor aün que corresponde a la poesía iámbica, su 
estado inmediatamente anterior. (1449 a 5 sqq.; 1449 
a 37 sqq.) 
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La metáfora como instrumento poético fundamental 


Comencemos notando en todo su valor la sentencia 
de Aristóteles: “Es sobre todo lo demás importante 
(πολύ μέγιστον) el saberse servir de las metáforas, que, 
en verdad, esto solo no se puede aprender de otro, y es 
indice de natural bien nacido, porque la buena y bella 
metáfora es contemplación de semejanzas” (τὸ ὅμοιον 
θεωρεῖν ἐστιν). (1459 a 5 sqq.) 

La teoría de la metáfora, segün Aristóteles, com- 
prende los siguientes puntos: 


l. Definición de metáfora: Metáfora es transferencia 
de'un nombre de una cosa otra, óvouaros ἀλλοτρίου ἐπιφορά . 


Lo cual supone, en primer lugar, que cada cosa tie- 
ne su nombre; que este nombre se le ajusta perfectamen- 
te, y que, en el límite, cada nombre correspondería a 
la definición de la misma, de manera que los nombres 
que convienen a géneros babrian de aplicarse solamente 
a las semejanzas genéricas de las cosas, y no a ninguna 
cosa especificada ya; a su vez, los nombres especificos, 
que designan especies últimas —<omo hombre. perro, 
rosa, dios . . -----, no podrían ser aplicados a aspectos 
genéricos o más vagos y universales, 
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Los nombres individuales —-Sócrates, Platón, Es- 
quilo ...—— caen fuera de estas consideraciones, porque, 
como queda dicho, la individualidad está fuera de la 
esencia y de la especie. 

Cada nombre, pues, tendría teóricamente hablando 
su lugar propio y sus objetos propiamente designados, 
de los que séría su etiqueta nominal y hasta su posesión. 

Sólo bajo esta hipótesis de que, en propiedad, cada 
nombre pertenece a un objeto o a un aspecto peculiar 
de un objeto o de varios puede hablarse de trans-portes 
(ἐπί-φορά), de cambio de lugar de los nombres, por una 
especie de movimiento nominal. La filosofía, y aun el 
lenguaje común, tendería, programática o inconsciente- 
mente, a fijar los nombres: a cada cosa su nombre, a 
cada aspecto su nombre., 

Pero tengamos presente que, según Aristóteles, el 
nombre (ὄνομα) es voz significativa, no elucidativa (ση- 
μαντικόν, ΠΟ ἀποφαντικόν) ; indica, hace signos, alude, mas 
no declara, explica, explicita. De manera que el nombre, 
en su peculiar manera de significar, se queda a mitad de 
camino entre ignorancia de la cosa y una explicación o 
definición de la misma. Y así al decir hombre: aludimos 
e indicamos en bloque y sin definición un cierto ser; pe- 
ro, aun sin definirlo y distinguirlo internamente en sus 
notas, sabemos dar tal nombre a los objetos que son 
hombres y no lo damos a los que son plantas o ani- 
males, 

Por esto dice Aristóteles que “el nombre indica en 
bloque y con indistinctón", ὅλον σηµαϊνει καὶ ἀδιαωρίστως; 
"sólo la definición divide y descompone un objeto en 
sus partes”, ô ὁρισμὸς διαιρεῖ es τὰ καθ ἕκαστα. (Phys., 
libro I, 184 b 11 sqq.) | 
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Entre el nombre —dicho con significación indica- 
tiva y alusiva, no explícita— y la cosa nombrada hay 
- siempre una distancia. No está el nombre apegado y 
ajustado exactamente a la cosa como la definición lo 
está con lo definido, y precisamente por esta falta de 
ajuste perfecto entre nombre, dicho como tal, y cosa 
nombrada es posible un movimiento de transferencia 
(ἐπι-φορά), por ef que un nombre pasa de ciertas cosas 
a otras. Fenómeno que no cabe, so pena de contradic- 
ción, entre definiciones o explicaciones perfectas. 

De manera que, según Aristóteles, tenemos ya dos 
raíces de que mana la metáfora: 1) hay nombres que 
convienen a aspectos genéricos; de consiguiente son mo- 
vibles y transportables de una especie a otra. por la mis- 
ma vaguedad y generalidad de su significado; 2) em- 
pero, aun en el caso de nombres que designan una especie 
o aspecto último y definitivo —par, impar, rojo, ama- 
rillo, hombre, rosa . . .—, nunca está tan coajustado el 
nombre con lo nombrado que no admita un cierto des- 
plazamiento, al que se denominará metáfora. 


2. División aristotélica de la metáfora. 


2.1) Del género a la especie, Decir que la nave se 
paró, en vez de decir que ancló, que es la manera espe- 
cífica como se paran las naves, mientras que parar es 
nombre genérico para muchas especies de pararse: como 
atascarse, anclar, detenerse . | | 


2.2) De la especie al ον Decir que Ulises reali- 
Ζό por miles acciones bellas, en vez de decir “muchas”, 
cuando miles es una especie de mucho; y es claro que no 
se contaron exactamente y con números las acciones be- 
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llas de Ulises para decir que fueron por miles ( μύρια) 
diez mil exactamente, ni una más ni una menos. 

Y en este segundo caso la metáfora parece más fuer- 
te porque el nombre que alude a lo específico está más 
cerca del campo gravitatorio de la cosa que el nombre 
genérico, aparte de que el nombre genérico tiepde, natu- 
ralmente, a aplicarse a las especies del género, a caer hacía 
las diferencias últimas; mas la especie es ella misma algo 
último, que no gravita propiamente hacia lo genérico. 
La metáfora que transporta, pues, un nombre específico 
a un aspecto genérico es empresa más esforzada (σπου- 
δαιότερον ), y por tanto metáfora mejor. 


2.3) De especie a especie. Decir "sacarle a uno el 
alma con el bronce" y “cortársela con el infatigable 
bronce", porque si suponemos que “quitar” es nombre 
genérico respecto de “quitar por sacar" y “quitar por 
cortar" —puesto que sacar y cortar son dos maneras de 
quitar—, podremos decir una vez que el bronce le sacó 
a uno el ánima del cuerpo, y otra que el bronce le cortó 
el ánima, en vez de la frase genérica "el bronce se le 
llevó el alma”. 

Pero se ve sin más que este procedimiento, emplea- 
do mecánicamente —clasificar los nombres en genéricos 
y específicos y transportar sistemáticamente los genéri- 
cos a las especies, los de las especies al género, los de las 
especies entre sí— , no dará las más de las veces metáforas 
bellas ni siquiera con valor artístico, porque el procedi- 
miento es ciertamente artificial, pero se queda de ordi- 
nario en semejante estado preartístico. 


2.4) Metáfora por analogía. 
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“Habrá analogía cuando se hayan el segundo tér- 
mino con el primero como el cuarto con el tercero.” 
(1457 b 17 sqq.) 

Por sólo esta declaración parecería que se trata de 
una analogía o proporción matemática, 


a/b — c/d 


que admite las soluciones: a = bc/d; c = ad/b; 


b = ad/c ; d = bc/a. 


Pero vamos a ver que esta terminología de aparien- 
cia matemática no tiene que entenderse segün los crite- 
rios matemáticos, sino de manera simbólica, o si que- 
remos, análoga ella misma con la noción matemática. 

En efecto: consideremos una de las analogías que 
trae aquí Aristóteles como ejemplo: la de día-tarde, 
vida-vejez. 

Si escribimos estos cuatro términos en forma de pro- 
porción: 

tarde vejez 


o 


día vida 


Aristóteles da como soluciones metafóricas, no matemá- 
ticas, las dos siguientes: “se empleará en vez del segundo 
término el cuarto, y en vez del cuarto el segundo”, 
(1bid.) Que es como si escribiésemos la proporción 
dicha : 


tarde ^ vejez 


vida día 


sustitución que matemáticamente es inadmisible, pero 
la correspondiente sustitución "verbal" es correcta. 
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Y dice: 1) la tarde es la vejez del día, y 2) la 
vejez es la tarde de la vida. Y por estos ejemplos se ve 
cómo debe solventarse metafóricamente la ecuación verbal 
dicha. 

Ahora que también queda al descubierto que Aris- 
tóteles emplea del lenguaje matemático sólo en lo refe- 
rente al planteamiento de la analogía o proporción, mas 
en manera alguna en cuanto a la solución y procedi- 
mientos, que, en especial, el que da la proposición me- 
tafórica es matemáticamente falso. 

Además propone Aristóteles otro tipo de solución 
metafórica de la proporción verbal: “se puede además 
usar de este mismo tipo de metáforas, mas de otra ma- 
nera: después de haber designado una cosa con nombre 
de otga, quitar algo de lo propio de ésta. Por ejemplo: 
si se llamara al escudo “copa” — no copa de Marte, sino 
copa “sin vino”.” (Ibid. 30 sqq.) 

- La solución también de estilo metafórico. Y cabría 
preguntarse en estos casos y parecidos si la forma mate- 
mática de plantear la metáfora sirve para algo, pues 
tal planteamiento matemático no pasa de semejante es- 
tado, y los tipos de soluciones nada tienen que ver con 
las matemáticas. 

El que Aristóteles baya creido poder plantear algo 
así como proporciones verbales, y designarlas con igual 
término que las matemáticas, descansa en que, según su 
opinión, “la buena y bella metáfora es contemplación 
de semejanzas”. 

Ahora bien: la semejanza (ὅμοιον) que rige entre 
4/2 — 8/4 es que un término de cualquiera de las dos 
razones tiene con el otro la relación de “doble que” el. 
Y esta relación es formal o molde hueco, que igual vale 
para 4 y 2, que para 8 y 4, etc. En cambio: en la simple 
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semejanza no se trafa, en general, de relaciones forma- 
les o moldes abstractos, en que el material nada tiene 
que ver con el molde, sino de relaciones concretas en que 
el material y sus relaciones están fundidas en unidad 
indisoluble. Así vejez y vida, tarde y día. La semejanza 
entre los dos pares de términos no es formal, sino con- 
creta y peculiar de cada caso. 

Cuando ponemos, pues, 


4/2 — 8/4 
y 
vejez tarde 


vida día 


el término unitario “como” o “de igual manera que”, 
ὁμοίως, debe tomarse según el tipo' de metáforas que 
designa Aristóteles como “paso de especie a género”, 
porque "semejanza" hace aquí de género respecto de 
esa especial semejanza que es semejanza por “relación: 
formal”. 

Pero si las anteriores clases de metáforas parecian 
prestarse a un tratamiento mecánico, se da cuenta clara 
Aristóteles que saber seleccionar entre los cambios ló- 
gica o matemática o combinatoriamente posibles los que 
posean valor artistico y de belleza es cuestión aparte: 
“esto solo no se puede aprender de otro, y es índice de 
natural bien nacido". (1459 a 5 sqq.) 

Aunque no deban entenderse, pues, semejanza en 
sentido específico por semejanza de relación formal (pro- 
porción matemática), ¿será verdad que la base general 
de las metáforas sea la semejanza, y que descubrir metá- 
foras sea descubrir semejanzas? 
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Podemos conceder sin gran generosidad, porque pa- 
rece evidente, que en toda metáfora se pueda descubrir, 
entre sus contexturas, una de semejanza. Pero ¿será ella 
la básica? Y ¿mo será verdad lo contrario: que la in- 
vención de metáforas se hace por la vida en trance poéti- 
co precisamente para escaparse de las semejanzas? Y ¿no 
inventará el genio poético metáforas para esotro fin de 
deshacer las: asociaciones comúnmente establecidas por 
la vida ordinaria? 

No cabe este punto, y otros parecidos, en una Intro- 
ducción a la Poética de Aristóteles. 


* 
* * 


Pero antes de terminar voy a mi vez a echar mano 
de una metáfora, de una ley física transportada y levan- 
tada del orden pesado de lo físico al ingrávido de la 
poesía. 

Dicen los físicos —y es verdad como un templo, 
como el templo del sistema astronómico en que vivi- 
mos— que los campos gravitatorios que al derredor de 
sí fija cada cuerpo celeste, se componen con los de los 
demás, y hay una cierta línea y superficie de nivel, más 
o menos compleja y rara de figura, en la que no pre- 
domina la atracción de ninguno de los cuerpos, y, por 
tanto, quien la siguiera se pasearía por el universo sin 
caerse en astro alguno, en maravilloso funambulismo. 
Lo difícil es llegar hasta esa línea o superficie de equili- 
brio intergravitatorio. 

Pues bien: parece como si los filósofos — comen- 
zando por Aristóteles y terminando en los fenomenólo- 
gos modernos—- se hubiesen propuesto andar no por esa 
linea de nivel entre astros y astros, sino por la línea de 


CIV 


INTRODUCCION A LA POETICA 


mayor gravitación, bien al ras de cada cosa, tocándola, 
desojándose en ella, definiéndola, que es andar sobre 
su piel y superficie más inmediata; sin caer en cuenta de 
. que existe otra línea equidistante o de nivel en que uno 
evita las cosas, y las evita por las mismas leyes por las 
que uno se acerca y cae pesadamente en ellas. 

Y creería que la Poesía ha descubierto algo así como 
unas líneas de nivel intereidético, de equilibrio interenti- 
tativo, por las que nuestra facultad desiderativa, nuestros 
sentimientos, purificados estéticamente, pueden caminar 
dándose un paseo más maravilloso que el del hombre que 
descubriera esa superficie de nivel entre los astros, se su- 
biera en ella, en más sorprendente viaje que los de Julio 
Verne, y anduviese por los aires —una de las primeras 
acusaciones que se hicieron a los filósofos, αἐροβατετν 
(cf. Apología de Sócrates, por Platón, 9 C)—. libre 
de caídas y de andar cayéndose, como nosotros, por que- 
rer andar sobre un astro solo. 

Y es claro que en tal superficie de nivel intereidétrco 
e interentitativo no predominan ni la verdad ni la false- 
. dad, ni el valor ni deber ser alguno, como en esa real 
superficie intergravitatoria que existe según la física entre 
los astros, no hay atracción ni peligro alguno de caídas. 

Andar entre las ideas, caminar entre los valores, pa- 
searse entre los seres sin caer en ninguno de ellos, mirar 
todas las cosas desde esa superficie de nivel, ¿no será la- 
faena propia de la Poesía y en especial οἱ trabajo que 
debe realizar la metáfora? 


“Intelligenti pauca." 


México, a 14 de abril de 1945. 
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Reunimos aquí un conjunto de detalles cuya com- 
prensión ayudará a la de la Poética misma. Han sido 
reunidos la mayor parte de ellos pacientemente por los 
eruditos, y representan algunos de ellos larga y perspicaz 
labor filológica. 

Los tomamos en su mayoría de la edición Guillaume 
Budé de la Poética, hecha por J. Hardy (París, 1932), 
no sin tener en cuenta la edición publicada en la Loeb 
Classical Library, por W. Hamilton Fyfe, 1939. 


I 
Estructura de la Poética 


La Poética, tal como ha llegado hasta nosotros, está 
evidentemente incompleta. Incluye, después de una in- 
troducción general (1447 a - 1449 b), en que se formula 
el plan general de la obra ——estudiar todas y cada una de 
las especies de obras poéticas—: un estudio sobre la 
tragedia (1449 b - 1459 a) y otro sobre la epopeya 
(1459 a - 1462 b). 

La obra está incompleta, porque a) no llena el 
programa fijado en el comienzo del capitulo 1; b) no 
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se encuentra el estudio correspondiente a la comedia, 
prometido al comienzo del capítulo VI; c) tampoco se 
halla una exposición de los γελοῖα o cosas de reír, que en 
dos pasajes de la Retórica (1371 b 36 - 1419 b 6) se 


dice formar parte de la Poética. 


d) Además: nuestro texto termina con una fórmula 
estereotipada, familiar a Aristóteles, que, en general, sir- 
ve para resumir lo anterior y preparar lo siguiente. Com- 
páranse aquí mismo los finales de 1454 a, 13 sqq.; 
1459 a 15 sqq.; y 1462 b 15 sqq. 


e) Al final del códice Riccardianus 46 —B en las 
siglas de esta edición—, que representa, como se dirá, 
una tradición independiente, se hallan algunas palabras 
más que prometen un estudio sobre el iambo y la co- 
media: περὶ δὲ ἰάμβων καὶ κωμῳδίας, tal como las lee Carlo 
Landi (Rivista di Philologia Classica, 1925, pág. 551, 
cf. edic. de J. Hardy [J. H.] pág. 75). Aunque se las 
suponga apócrifas demostrarían que desde mucho tiem- 
po atrás se consideró la Poética como obra incompleta. 


f) Además: el catálogo de las obras de Aristóteles 
de Diógenes Laercio (V, i, 24), y que se remonta pro- 
bablemente hasta Hermippo de Esmirna (200 a.C.), 
atribuye dos libros a la Poética. 

Se admite, pues, generalmente que la Poética tal 
como la poseemos no es más que el primer libro de la 
obra completa. Y se supone que el segundo libro perdi- 
do estaba centrado en la comedia, como el primero lo es- 
tá en la tragedia. 

En cuanto a las dudas acerca de la existencia de un 
segundo libro, y que J. H. no tiene por suficientemente 
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fundadas, véase A. Philip Mac. Mahon, Harvard Studies 
in Classical Philologg, vol. XX, VIII, págs. 1-46. 

El segundo libro de la Poética debió desaparecer 
muy pronto, y para suplir esta laguna un gramático an- 
tigno compuso un mediocre tratado sobre la comedia, 
conocido bajo el nombre de Tractatus coislianus. El es- 
tudio más reciente sobre esta cuestión es el de Lane 
Cooper, Än Artstotelian theory of comedy. (Oxford 
1924. J. H., págs. 5-6.) 


II 
Estructura de la Poética, como apuntes para clase. 


Si el plan general de la Poética puede parecer sen- 
cillo y bien ordenado, los comentadores no dejan de 
hallar pequeños detalles sospechosos y desconcertantes. 
Enumero los más impottantes: 


a) La Poética es un cutso que sobre esta materia dió 
Aristóteles, y lo contrapone él mismo (1454 b 18) a los 
ἐκδεδομένοι λόγοι, a los tratados publicados ya ofícialmen- 
te, como el diálogo Sobre los Poetas. 


b) Su forma no es tampoco la que se da a las obras 
destinadas a la publicación: las digresiones, repeticiones, 
paréntesis, dudas, producen la impresión de una expo- 
sición oral y privada. Parece que esta exposición la hizo 
Aristóteles más de una vez, añadiendo al esqueleto pri- 
mitivo nuevas partes, sin tomarse la pena de rehacer el. 
todo para darle así una forma sistemática y Sin repeti- 
ciones. Como dice W. Jaeger —Ariístoteles, Berlín, 1923, 
pág. 337 sqq.—, no intenta Aristóteles en esta obra, 
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tal como se nos ha conservado, más que la instrucción 
de los oyentes, 

Se ha propuesto la hipótesis, poco aceptable, de una 
copia estenográfica, en términos nuestros, hecha de las 
obras esotéricas o privadas por algunos de los oyentes 
de Aristóteles. Véanse sobre este punto las atinadas ob- 
servaciones de M. Médéric Dufour en su introducción a 
la Retórica (págs. 17-18). J. H. piensa que la redac- 
ción de estas obras es de la mano misma de Aristóteles, 
pero tiene por poco probable el que la redacción escrita 
haya seguido, y no más bien precedido, a la exposición 
oral. 


c) En el capitulo 12, Aristóteles interrumpe el es- 
tudio de la trama o argumento y hace la enumeración de 
las partes extensas de la tragedia. Muchos críticos, si- 
guiendo a Ritter, han considerado este capítulo como 
interpolado. 

Presenta, es cierto, dificultades; por ejemplo, la de- 
finición de stásimon. Con todo, cree J. H. que, excep- 
tuada la última frase que pudiera muy bien ser apócrifa, 
el capítulo es auténtico, aunque no fuera sino por el ` 
paralelismo de las definiciones, la insistencia ὅλον ... ὅλον 
y la definición de ἔξοδος. (Cf. 1450 b 24 sqq. y 1450 
b 31.) : 

El trozo es de Aristóteles, pero parece haber sido 
anadido posteriormente. 


d) El capítulo 16 tiene también las apariencias de 
añadido. Aristóteles había hablado ya de la ἀναγνώρισις 
o reconocimiento en el capítulo 11. Que es el recono- 
cimiento, cuál es el tipo mejor, cuáles sus clases: habían 
sido ya puntos estudiados en el capítulo 11, sin que se 
halle indicación alguna de que posteriormente se trata- 
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ría el mismo asunto una vez más. Y con todo se lo tra- 
ta de nuevo en el 16, que no parece complemento del 11, 
sino una refundición y profundización del mismo como 
resultado de un estudio más detenido. 

S1 hubiera formado parte de la redacción primitiva, 
Aristóteles no hubiera repetido en el capítulo siguiente 
lo del reconocimiento de Orestes en la obra de Poliydos. 


e) Puede parecer extraño que, formando el recono- 
cimiento parte de la trama, Aristóteles lo estudie después 
de los caracteres. Aristóteles enfoca la cuestión de los ca- 
racteres desde el punto de vista de lo verosímil (εἰκός), 
regla que se aplica por igual a caracteres y a la trama 
y que domina la Poética entera. Pues bien: en el capí- 
tulo 16 precisamente, Aristóteles enfoca la cuestión del 
reconocimiento bajo este punto de vista, y en la verosi- 
militud encuentra un principio de discriminación y de 
apreciación. 


f) EI parangón entre tragedia y epopeya se balla 
interrumpido por una exposición de los principios que 
deben aplicarse en la crítica de los poetas (cap. 25). 
Los problemas y soluciones que hallamos aquí pueden 
pertenecer lo mismo a la Poética que a los ᾿Απορήματα 
"Ομηρικά. (J. H., págs. 8-10.) 


Iit 
Lugar de la Poética en las obras de Aristóteles 
En 343-344 Aristóteles, de edad de 41 años, fué 
encargado de la educación de Alejandro. Educación que 
debió comprender lo que se enseñaba a los griegos Jó- 
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venes, y entre ello, y sin duda, en primer lugar, la lec- 
tura de Homero y de los trágicos. 

Según una tradición discutible Aristóteles revisó con 
esta ocasión el texto de la Ilíada, y es probable que los 
Problemas Homéricos —-véase el cap. 25 de la Poética y 
los Aristot. fragm., edic. Rose, fragm. 142-179-— sean 
de esta época de su vida y por esta ocasión. 

También a la tragedia había dedicado Aristóteles 
detenidas consideraciones. Había publicado con el título 
Victorias diontsíacas una recensión de las listas de los 
vencedores en los juegos escénicos, y debemos a sus Di- 
dascalias —cf. Artst, fragm., edic. Rose, fragm. 618- 
630—-, obra compuesta según los veredictos de los 
jueces en tales juegos, lo más ajustado que sobre la 
cronología de las obras dramáticas sabemos. 

Por fin: hay que contar su diálogo Sobre los Poetas, 
del que se han conservado algunas líneas. (Jbid., fragm. 
70-77, A. Rostagni, Rivista di filología e dt instruc. clas- 
sica, 1926, págs. 433-70; 1927, págs. 145-73.) 

La erudición formaba, pues, uno de los fundamen- 
tos de las teorías aristotélicas, lo mismo en politica que 
en poesía. Con todo, su teoría literaria, como lo hemos 
visto larguísimamente en la Introducción filosófica, le 
viene de sus propias teorías filosóficas y no de un estu- 
dio directo de Homero y de los trágicos. 

Compárese, por ejemplo, su definición de la trage- 
dia (1449 b 24 sqq.) y la que da Willamowitz: "una 
tragedia ática es una composición, completa en sí mis- 
ma, basada en leyenda heroica, tratada por un poeta en 
estilo elevado para ser representada por un coro de ciu- 
dadanos de Atenas y dos o tres actores, en el santuarto 
de Baco, como parte integrante del culto”, 
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La Poética, tal como la poseemos, supone un audi- 
torio ateniense: en el cap. 3 (1448 a 31) se oponen a 
los megáricos de Sicilia “los de aquí”. 

Parece que tuvo que ser compuesta durante la segun- 
da estancia de Aristóteles en Atenas (335-334 a 323). 

En efecto: parece de suyo probable que compusiera 
la Poética a continuación de las investigaciones que so- 
bre las obras poéticas emprendió con ocasión de su pre- 
ceptorado en Macedonia. 

Además: el autor de la Poética está bien lejos de las 
ideas de Platón. Platón condenaba la poesía en nombre 
de la verdad y de la moral. En nombre de la verdad: 
porque la poesía es imitación de lo que es ya de suyo 
imitación, como lo es lo sensible respecto de lo inteligi- 
ble, y la poesía es imitación de lo sensible. Por esto 
llamaba a los poetas “manufactureros de fantasmas”, 
"fabricantes de ídolos”, δημιουργός φαντασμάτων, (Repú- 
blica, 598 A sqq.) En nombre de la moral: porque 
muestra a los dioses y héroes sometidos a las pasiones 
humanas. 

Aristóteles, por el contrario, tomando de Platón pro- 
bablemente la teoría de que los poetas son imitadores 
(μίμησις, cf. lugar citado de la República de Platón), 
atribuye a la obra de arte un valor purificatorio y pur- 
gante de los excesos de las pasiones en cuanto reales, 
Además: hace de la Poética un estado intermedio entre 
Historia y Filosofía. (1451 b 5; 1460 b 18-21.) 

Otro dato para el problema cronológico pudiera ser 
el que la Retórica es posterior a la Poética, mencionada 
no sólo en el libro III, de autenticidad dudosa, sino en 
el 1, de autenticidad asegurada. (Cf. Retórica, 1Η, 1405 a 
5 y 1419 b 5 εἴρηται... ἐν τοῖς περὶ ποιητικῆς: I, 1372 a 1 
διώρισται ἐν τοῖς resi ποιητικῆς.) Pero no consta sobre la 
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data exacta de la composición de la Retórica; parece 
ser posterior a la fundación del Liceo. (J. H., págs. 13- 
16.) | 


IV 
Sobre la significación de kátharsis 


Aparte de lo que se dijo en la Introducción filosó- 
fica (IV, 1), nótense los datos siguientes: 1) la inter- 
pretación patológica de que se habló en la Introducción 
filosófica (IV, 1), basada en los textos de la Política 
allí citados, no fué del todo desconocida por los comen- 
tadores del Renacimiento (cf. V. Bywater, Journal of 
Philology, XXVII, pág. 267); pero se debe sobre todo 
a dos filólogos del siglo pasado: Henri Weil y Jacob 
Bernays, que, al mismo tiempo, mas independientemen- 
te, la propusieron. La memoria de Weil fué presentada 
al congreso de filólogos alemanes en Basilea, en 1847, 
y se encuentra sustancialmente en sus Études sur le drame 
antique, 23 edic., págs. 156-163. 

El trabajo de Bernays, aparecido en las Memorias de 
la Academia de Breslau, en 1857, ha sido reeimpreso en 
Zwei Abhandlungen ueber die aristotelische T'heorte des 
Drama, Berlin, 1880. 

Antes de estos trabajos las interpretaciones han ido 
por caminos los más divergentes. Bent, a finales del si- 
glo XVI, contaba ya doce. 


1. La mayor parte de los comentadores italianos de 
la Poética, en especial Robortello, Vettori, Castelvetro, 
no extendían la purificación a todas las pasiones, fuera 
del terror y compasión; pero creían que familiarizándose 
con los espectáculos que en el espectador despierten terror 
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y conmiseración, se llega a una especie de inmunización 
contra tales debilidades en la vida real. 


2. Los teóricos franceses del siglo XVII, como Cha- 
pelain, Godeau, Scudéry, siguiendo al italiano Maggi 
(Madius), sostuvieron que la Rátharsis o purificación 
consiste en librarse, mediante οἱ entrenamiento en estas 
dos pasiones de conmiseración y terror, de todas las de- 
más en cuanto peligrosas: lujuria, cólera, orgullo . 

Con todo, Racine, que leía la Poética en la edición 
comentada de Petrus Victorius — además de haber él 
mismo traducido varios pasajes; véase la edición Mes- 
nard de las obras de Racine, tomo V, págs. 447-480... 
escribió en el margen de su ejemplar que la tragedia 
"excitant la terreur et la pitié, purge et tempere ces sortes 
de passions. C'est-à-dire qu'en émouvant ces passions elle 
leur óte ce qu 'elles ont d'excessif et de vicieux et les 
ramène à un etat de modération conforme à la raison" 
(pág. 477). 

Pero, dejando aparte variaciones sobre el mismo te- 
ma de purificación de pasiones, purgación de afectos, un 
punto parecia asegurado: que en la Rdtharsis se halla la 
justificación moral de la tragedia. Y así decía Corneille 
que el espectáculo de la tragedia nos obliga a volver sobre 
nosotros mismos y nos incita a "purger, modérer, rectt- 
fier et méme déraciner en nous la passion qut plonge à 
nos yeux dans le malheur les personnes que nous plat- 
gnons”. (2ème. discours sur le poème dramatique, cf. el 
prefacio a Don Sanche d' Aragon y el de Attila; el exa- 
men de Téodoric y el de Nicomede.) | 


3. Durante el siglo XVII, en Francia y en el ex- 
tranjero, se trata esta cuestión con más ciencia y menos 
imaginación. 
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Batteux — Les quatre Poétiques (Paris, 1771) — 
busca ya la solución donde hay que buscarla, a saber: 
en el pasaje citado del libro VII de la Política. Y así 
escribe: “Pythagore est le premier quí a emprunté ce mot 
à la médectne, car comme la médecine purge les corps en 
corrigeant l'excès ou le vice des humeurs, la musique de 
méme purge l'áme en corrigeant, en ótant soit l'excés 
sott le vice des affections.” Traduce y comenta diligente- 
mente el pasaje y concluye: “La tragédie nous donne la 
terreur et la pitié que nous aimons et leur ôte ce degré 
excessif ou ce mélange d'horreur que nous n'atmons pas. 
Elle allège l'impression ou la réduit au degré et à l'espéce 
où elle n'est plus qu'un plaisir sans mélange de peine, 
χαρὰν ἀβλαβῆ, parce que, malgré l'illuston du theátre, à 
quelque degré qu'on la suppose, l'artifice perce et nous 
console quand l'image nous afflige, nous rassure quand 
l'image nous effraie . . ." 

Batteux nota muy bien que se aparta con esta su 
interpretación de la usual, porque añade: "Mais que 
devient l'effet ou la fin morale de la tragédie qu'on 
croyait indiquée par cette purgation des passions?" 

Hacia el mismo tiempo, Lessing, en Alemania, mos- 
traba que la Rátharsis no se refiere a las pasiones en gene- 
ral, sino al temor y a la compasión, y a las pasiones 
conexas con ellas. Y fundándose en la doctrina aristo- 
télica de que una virtud es un término medio entre dos 
vicios, hace consistir la purificación de las pasiones en 
transformarlas en “disposiciones virtuosas", es decir: 
que la tragedia nos conducitía al grado justo de te- 
mor y compasión. (Cf. La dramaturgie à Hambourg, 
LXXVII.) 


4. Para el estado moderno de la cuestión véase, 
además de la obra de J. Hardy que estamos fundamen- 
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talmente extractando en este punto, la obra de Finsler: 
Platon und die aristotelische Poetik, Leipzig, 1900. 
(J. H., págs. 16-22.) 

La interpretación que hemos propuesto en la Intro- 
ducción filosófica (IV, 1), además de recoger estas ins- 
piraciones, aporta otras fundadas especialmente en la 
filosofía de Aristóteles. 


’ 


V 
Texto de la Poética 


Parece que en la Antigüedad se difundió muy poco 
el texto de la Poética. Ni se señala ningún comentario 
ni apenas οἱ se lo cita alguna vez. . 

Las ideas aristotélicas sobre la tragedia y la comedia 
fueron transmitidas por gramáticos y críticos, mas pa- 
rece que desde muy pronto cayó en olvido la Poética 
misma. 

Parece que ni Horacio mismo conoció la Poética en 
su texto original; pero tenía ante los ojos la de un peri- 
patético del siglo ΠῚ a. C., el gramático Neoptolemo de 
Paros. Congessit praecepta Neoptolemi, τοῦ παριανοῦ, de 
arte poetica non quidem omnia sed eminentissima (Por- 
phyrion). 

El segundo libro de la Poética había desaparecido ya 
en el siglo VI, cuando el texto griego fué traducido al 
siríaco, traducción que más tarde fué retraducida al árabe. 

Con el Renacimiento la Poética entra en la fase 
triunfal de su historia. Desde 1498 la traduce G. Valla. 
La edición princeps aparece en 1508, en los Alda. Fué 
seguida durante el siglo XVI por las ediciones de Pacius, 
Madius, Robortellus, Petrus Victorius. 
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Estos editores se dedicaron no tanto a mejorar crí- 
ticamente el texto mismo de la obra cuanto a proveer 
el texto de comentarios, fuentes de las discusiones de 
que provendrá en Francia, y durante el siglo XVII, la 
doctrina clásica. 

Véase para este punto la obra completísima de M. 
Réné Bray: La formation de la doctrine classique en 
France, Hachette, 1927. 

Un serio progreso en el establecimiento del texto 
se consigue en el siglo XIX, cuando se reconoce el valor 
particular de un manuscrito del siglo X u XI, pasado por 
alto hasta entonces, el Parisinus 1741, señalado con A* 
en la edición de Bekker (1831). 

Después de Bekker se suceden las ediciones, tanto en 
Alemania como en Inglaterra, pero ninguno sometió a 
examen más riguroso el texto de la Poética como Juan 
Vahlen. 

Sus tres ediciones sucesivas ——Berlín, 1867 y 1874, 
Leipzig, 1885— constituyen, junto con los comentarios 
críticos en latín, y los estudios que consagró a la inter- 
pretación de la Poética, en especial en las Memorias de 
la Academia de Viena, uno de los monumentos perdura- 
bles de la filología del siglo XIX. 

Vahlen considera al Parisinus 1741 como la fuente 
única del texto. Los otros manuscritos que él conoce, en 
número de 17, todos muy posteriores al Parisinus, los 
tiene por derivados de él y les da el nombre de apógra- 
fos. S1 tales apógrafos o copias presentan a veces un texto 
más aceptable que el del Parisinus, tales variantes: no 
tienen más valor que el de conjeturas. 

Hoy en día no es ya posible atenerse solamente al Pa- 
risinus, desde que ha quedado demostrada la independen- 
cia del Riccardianus respecto de él; y además se ha puesto 
de relieve la importancia del texto árabe. 
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Una edición moderna de la Poética, como la que 
aquí se ha seguido, tiene que descansar sobre el Partstnus, 
el Riccardianus y la versión árabe. 


a). El Parisinus A. 


El Parisinus 1741 contiene E σος con la Poé- 
tica la Retórica de Aristóteles y diferentes obras acerca 
de la Retórica, posteriores a Aristóteles, 

El texto de la Poética fué trabajado por Vahlen, que 
anotó las menores particularidades. 

Una edición facsímil acompañada de notas descrip- 
tivas se debe a los trabajos de F. Allégre y H. Omont 
(Leroux; París, 1891). 

El texto del Parisinus A es de buena tradición. Los 
errores que en él se encuentran son negligencias ligeras del 
tipo corriente — confusión de vocales, haplografías, 
omisión de letras... 


b) El Riccardianus 46 (B). 


Manuscrito del siglo XIV, nos presenta un texto de 
la Poética mutilado al principio y al final. Comienza 
con 1448 a 29, y tiene una laguna que va desde 1461 
b 3 hasta 1462 a 17. 

La independencia de D respecto de A está garanti- 
zada sobre todo por el hecho de que, en 1455 a 14, B 
ha conservado el texto de una docena de palabras des- 
aparecidas a consecuencia de un homoioteleuton en la 
tradición representada por A. Véanse las notas críticas: 
a 1455 a 14. 

La desaparición de estas palabras en la tradición de 
A había conducido a los copistas y editores a corregir 
τὸ μὲν γάρ, cuidadosamente conservado en A, por las 


ó μὲν γάρ. 
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En muchos otros lugares el Riccardianus confirma 
de manera sorprendente las conjeturas de sabios moder- 
nos. Así, en 1454 a 22 se encuentra τὸ ἁρμόττοντα (Vah- 
len) en vez de rà ἁρμόττοντα de A; en 1454 b 9, ἡ ἡμεῖς 
` (Stahr) en vez de ἡμᾶς de A; en 1455 a 16 παραλογισμός 
(Vahlen) en vez de παραλογισμόν de A; en 1455 b 2 
παρατείνειν (P. Vettori) en vez de περιτείνειν de A. 

Otras buenas lecciones del Riccardianus concuerdan 
con las de la versión árabe. Así, en 1448 b 22, en vez 
del texto ininteligible de A οἱ πεφυκότες καὶ αὐτὰ da οἱ 
πεφυκότες πρὸς αὐτά; en 1451 a 17 en vez de τῷ yéve da 
τῷ ἑνί; en 1455 a 33 en vez de ἐξεταστικοί da ἐκστατικοί 
y en 1455 a 27 ἀνῇει en vez de ἄν εἴη de A. 

El final del Riccardianus es de un interés especial. 
Mientras que el texto tradicional de la Poética se detiene 
en 1462 b 19 con las palabras εἰρήσθω τοσαῦτα, en el 
Riccardianus, después de εἰρήσθω ταῦτα se lee: περὶ δὲ ἰάμ- 
Bev καὶ κωμῳδίας, y además una palabra que parece ser 
γράψω. 

Si la autenticidad de este final fuese completamente 
segura quedaría resuelta la cuestión acerca del segundo 
libro de la Poética. 

Que el asunto reservado para el segundo libro tenga 
que ser sobre el iambo y la comedia parece muy verosí- 
mil, porque Aristóteles hace derivar la comedia del iambo 
(1449 a 1 sqq.), como la tragedia proviene de la 
epopeya. | 

Pero los autores ven en ello algunas dudas. 


c) La verstón árabe. 


La versión árabe de la Poética nos ha llegado en un 
manuscrito de la Biblioteca Nacional de París (Ar. 
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882 a). No ha sido bien conocida de los helenistas 
hasta hace unos treinta años. 

El sabio orientalista Margoliouth había traducido 
algunos pasajes en 1887 —-Analecta orientalia ad Poeti- 
cam Aritstotelicam, Londres, 1887— —; pero solamente 
en 1911 ha dado una traducción latina completa, im- 
presa con el texto griego. (En Hodder and Stoughton, 
New York y Toronto.) Más tarde Jaroslaus T'katsch 
ha emprendido una grande edición crítica de la versión 
árabe, bajo los auspicios de la Academia de Viena. E] 
primer volumen apareció en 1928. 

Las citas de la versión árabe de la presente edición 
concuerdan con la de 'Tkatsch y están tomadas de la de 
Margoliouth. 

Parece que la versión árabe debi colocarse hacia el 
comienzo del siglo X, y comprende el texto original, 
fuera de una laguna que va desde 1460 a 17 hasta 1461 
a 9. En sí misma es una versión de una traducción si- 
riaca del siglo VI, de la que no quedan más que unas 
líneas. 

Hecha en un país y para un público que no tenía 
la menor noticia de lo que eran una tragedía y una epo- 
peya, la versión árabe resulta un calco mecánico y una 
traducción literal, casi ininteligible. Pero precisamente 
gracias a esta extremada literalidad permite de cuando en 
cuando mejorar el texto basado en nuestros manuscritos 
griegos. 

Por ejemplo: ya al principio de la Poética (1447 
b 9) confirma brillantemente la conjetura de Bernays, 
ἀνώνυμος; más adelante, 1447 Ὁ 16 nos permite recons- 
truir con seguridad φυσικόν, que Heinsius había pro- 
puesto. 
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Las ediciones más famosas de la Poética, aparte de 
la de Vahlen ya citada, son las inglesas de Ingram By- 
water, Oxford, 1909; la de S. H. Butcher, Londres, 
1893; 4 edic. 1920, y la edición italiana de A. Ros- 
tagni, Turín, 1927. 

La de Butcher va acompanada de un excelente tra- 
bajo sobre la doctrina de la Poética: Aristotle's Theory 
of Poetry and Fine Arts. 

Para un catálogo completo de las obras dedicadas a 
la Poética —=ediciones, traducciones, comentarios, etc.— 
véase el libro A Bibliography of the Poetic of Aristotle, 
de Lane Cooper y Alfred Hudeman, New-Haven, Lon- 
dres y Oxford. 1928. 

Para la obra presente nos bemos servido amplia- 
mente de la de J. Hardy, de la Colección Guillaume 
Budé, París, 1932, y de la edición de W. Hamilton Fyfe 
en la Loeb Classical Library, 1939. 

Para dar una idea de las traducciones de la Poética 
en castellano transcribimos los párrafos siguientes de don 
Marcelino Menéndez y Pelayo, en su Historia de las 
ideas estéticas en España, vol. II, págs. 206-209, edic. 
Espasa- Calpe Argentina, 1943: 

"Corre (sin fundamento antiguo que sepamos, pues- 
to que ni Tamayo de Vargas ni Nicolás Antonio la 
autorizan), repetida en muchos libros modernos, la es- 
pecie de que Juan Páez de Castro (no Pérez, como al- 
gunos escriben), bibliotecario de Don Diego de Men- 
doza y uno de los filólogos más laboriosos de nuestra 
edad de oro, tradujo la Poética, de Aristóteles. Imagino 
que éste es uno de tantos yerros como por primera vez 
se difundieron en el absurdo prólogo de Nassarre a las 
comedias de Cervantes, y en el librejo de don Luis Joseph 
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Velázquez sobre Los orígenes de la poesía castellana 
(Málaga, 1754) ; por lo menos, hasta la hora presente, 
ha sido vana toda mi diligencia para encontrar, no ya 
el texto de esa versión que tengo por soñada, sino la 
menor indicación relativa a ella, en ninguno de los 
muchos escritores que hablan. de Páez de Castro, ni en 
la bastante nutrida correspondencia literaria que éste 
seguía con sus amigos humanistas. Bien sé que Páez de 
Castro había emprendido enormes trabajos sobre Aris- 
tóteles, pero no de traducción en lengua vulgar, sino de 
corrección y depuración del texto griego, con presencia: 
de muchos manuscritos antiguos. Y aun estos trabajos, 
que el autor miraba como preliminares para una obra 
grande y sintética sobre la filosofía de Aristóteles con- 
cordada con [a de Platón, debieron de quedar incomple- 
tos y perderse, puesto que no ha encontrado ni vestigio 
de ellos el último y más docto de los biógrafos de Páez, 
mi llorado amigo Carlos Graux, en su libro que es hon- 
ra de la erudición francesa contemporánea y gravísimo 
cargo de conciencia para los olvidadizos e inertes hele- 
nistas españoles. 

“Del médico valenciano Francisco de Escobar, que en 
Barcelona fué maestro de Juan de Mal-Lara, y que hoy 
solamente es conocido por una versión latina de los Pro- 
gymnasmas de Aftonio y de algunas fábulas esópicas, 
dicen Andrés Scott y Nicolás Antonio que había em- 
pezado a traducir (¿hacia 1557?) la Retórica de Aris- 
tóteles, porque de las dos versiones latinas hasta entonces 
conocidas, la de Jorge Trapezuncio le desagradaba por 
impericia del autor en la lengua latina, y la de Hermolao 
Bárbaro por el defecto contrario, es decir, por mala inte- 
ligencia del original griego. No quedan más noticias de 
semejante trabajo, que debió de quedar muy a los prin- 
cipios, 
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“Vicente Mariner, el helenista más fecundo que Es- 
paña ha producido, prodigio de actividad, de memoria 
y de mal gusto, del cual nunca pudo curarle el trato 
asiduo con la docta antigüedad, tradujo él solo, ya en 
prosa, ya en verso, ya en latín, ya en castellano, la mitad 
de la literatura griega, incluso los escoliastas y los so- 
fistas. Claro es que entre estos ciclópicos trabajos, que 
llenan casí solos un armarío (el F. f) de la sala de ma- 
nuscritos de la Biblioteca Nacional, no faltan, no podían 
faltar, las obras de Aristóteles, todas las cuales (excep- 
tuando la Metafísica), puso Mariner en castellano con 
tanta dureza como fidelidad, prestando en ello el más 
positivo servicio a la cultura española, en medio de tan- 


tos otros trabajos estériles y baldíos. En la colección : 


aristotélica de Mariner figuran, no sólo la Poética, sino 
las dos Retóricas atribuídas a Aristóteles. Simultánea- 
mente con Mariner se había dedicado a poner en lengua 
castellana la Poética el gallego don Alonso Ordoñez 
das Seixas y “Tobar, señor de San Payo, pero alcanzó 
mejor fortuna en ver de molde su trabajo desde 1626. 
La traducción de Ordoñez, aunque no está tomada del 
latín, como insinúa Nicolás Antonio, sino que es directa 
del griego, no excluía ciertamente otra mejor, y para mí 
no hay duda que la de Goya y Muniain le lleva grandes 
ventajas, sin ser prefecta por eso. Sea defecto de las edi- 
ciones de la Poética que en el siglo XVII corrían, y que 
aumentaban las dificultades de estos oscurísimos frag- 
mentos, sea impericia de Ordoñez, hay que confesar que 
muchas veces se le quedó traspapelado el sentido, y aun 
hizo decir a Aristóteles lo contrario de lo que pensaba, 
o algo sin razón ni enlace, además de quedarse vírgenes 
de traducción no pocos incisos. 

"La mayor parte de estos defectos se remediaron en 
una reimpresión del siglo pasado, en la cual entendió el 
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catedrático de griego en los Reales Estudios de San Isi- 
dro: don Casimiro Flórez Canseco, quien para reunir en ` 
un cuerpo lo mejor que hasta su tiempo se había traba- 
jado sobre la Poética, añadió al trabajo de Ordoñez el 
texto griego, con una colección de variantes, la versión 
latina de Heinsio con sus notas, y las del abate Batteux 
en su líbro, entonces tan celebrado, de las Cuatro Poé- 
ticas. 

“Contemporáneo de Ordoñez y de Mariner fué el 
conquiense Juan Pablo de Mártir Rizo (descendiente del 
célebre humanista Pedro Mártir), fecundo traductor e 
historiógrafo con ribetes de político, a lo cual agregaba 
ciertos conocimientos de literatura francesa, harto pere- 
grinos en el siglo XVII. Mártir Rizo, que era hombre de 
buen gusto, aunque de estilo un tanto afectado y senten- 
cioso, volvió a traducir la Poética de Aristóteles; pero co- 
mo no sabía griego, se valió de la traducción latina de 
Aniel Heínsio, a quien siguió paso a paso en la distribu- 
ción de los capítulos, que (como es sabido) difiere en la 
edición heinsiana del orden generalmente adoptado. El 
interés de la Poética de Mártir Rizo (que aún yace inédi- 
txen la Biblioteca Nacional) está en las ilustraciones que 
la acompañan, en una de las cuales se lee una minuciosa y 
durísima crítica de la Jerusalén Conquistada, de Lope 
de Vega, donde algunos han creído ver la mano del im- 
placable Torres Rámila." 

Por los motivos que indica Menéndez y Pelayo, 
aparte de la evolución posterior de estos estudios, poco 
es Io que hemos podido utilizar, para la edición presente, 
de las traducciones de Ordoñez, y correcciones de Flórez 
Canseco, de que hemos podido disponer. El lector que 
haga el cotejo lo echará de ver inmediatamente, 
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SIGLAS 


A — Parisinus 1741, siglo X u ΧΙ, = Α: de 
Bekker. 
B = Riccardianus 46, siglo XIV. 


Apogr. = apographa; copias derivadas de A. 


Ar. = Versión árabe de Abu'1-Baschar Matta. Si- 
glo X, traducida en latín por Margoliuth. 


2 = original griego, perdido, de la versión siría- 


ca (igualmente perdida) de que deriva la 
versión árabe. 


NOTA 


No es preciso advertir que la división en capítulos, 
sus títulos y números no viene de Aristóteles. Aquí se 
ha seguido la tradición en cuanto a la división en capí- 

. tulos, y la obra de J. Hardy en cuanto a los títulos. 
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TEXTO ORIGINAL 
Y 


VERSION ESPAÑOLA 


1447 a 


το 


15 


20 
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d 


Περὶ ποιητικῆς αὐτῆς τὲ καὶ τῶν εἰδῶν αὐτῆς, ἣν τινσ 
δύναμιν ἕκαστον ἔχει, καὶ πῶς δεῖ συνίστασθαι τοὺς μύθους 
εἶ μέλλει καλῶς ἕξειν ἡ ποίησις, ἔτι δὲ ἕκ πόσων καὶ 
ποίων ἐστὶ μορίων, ἁμοίως δὲ καὶ περὶ τῶν ἄλλων ὅσα τῆς 
ὑὐτῆς ἐστι μεθόδου, λέγωμεν, ἀρξάμενοι κατὰ φύσιν τιρδ-. 


Ὃν ἀπὸ τῶν πρώτων. 
Ἐποποιία δὴ καὶ À τῆς τραγῳδίας 


ποίησις, ἔτι δὲ κωμῳδία καὶ ἡ διθυραμβοποιητικἠ καὶ τῆς 
αὐλητικῆς ἡ πλείστη καὶ κιθαριστικῆς, πᾶσαι τυγχάνουσιν 
οὖσαι μιμῆσεις τὸ σύνολον. Διαφέρουσι δὲ ἀλλήλων τρισίν: 
A γὰρ τῷ ἐν ἑτέροις μιμεῖσθαι, ἢ τῷ ἕτερα, ἢ τῷ ETÉ- 
poc καὶ μὴ τὸν αὐτὸν τρόπον. 

“Ώσπερ γὰρ καὶ χρώμασι 
καὶ σχήμασι πολλὰ μιμοῦνται τινες ἀπεικάζοντες (ot μὲν 
διὰ τέχνης ol δὲ διὰ συνηθείας) ἕτεροι δὲ διὰ τῆς φωνῆς, 
οὕτω κἀν. ταῖς εἰρημέναις τέχναις: ἅπασαι μὲν «ποιοῦνται 
τὴν μίμησιν Ev ῥυθμῷ καὶ λόγῳ Kal ἁρμονίᾳ,' τούτοις δ᾽ 
ἢ χωρὶς ἢ μεμιγμένοις- οἷον ἁρμονίᾳ μὲν καὶ ῥυθμῷ xpó- 
μεναι μόνον Y τε αὐλητικὴ καὶ ἡ κιθαριστική, κἂν εἴ τινες 


4447 a 12 λίγωμεν apogr : λέγομεν A et. dicamus εἰ dicimus Ar || 17 
τῷ ἐν ἑτέροις Forebhammer cf. per elias res Ár: τῷ γένει ἑτέροις A 
defendit Bywater non obstante loco 1451 a 17 ubi γένει in A manifeste: 
pro ἐνὶ legitur [| 3t zav apogr. : καὶ A, 


SOBRE POETICA 


1. 


[Plan de la Poética.] Para comenzar primero por io 
primario —Qque es el natural comienzo—, digamos en ra- 
zonadas palabras qué es la Poética en sí misma, cuáles sus 
especies y cuál la peculiar virtud de cada una de ellas, 
cómo se han de componer las tramas y argumentos, si se 
quiere que la obra poética resulte ‘bella, cuántas y cuáles 
son las partes integrantes de cada especie, y otras cosas, 
a éstas parecidas y a la Poética misma concernientes. 


[Poesía e imitación.] La epopeya, y aun esotra obra 
poética que es la tragedia, la comedia lo mismo que la 
poesía ditirámbica y las más de las obras para flauta y 
citara, da la casualidad 1 de que todas ellas son ——todas 
y todo en cada una— reproducciones por imitación, 2 que 
se diferencian unas de otras de tres maneras: l. o por 
imitar con medios genéricamente diversos, 2. o por imitar 
objetos diversos, 3. o por imitar objetos, no de igual ma- 
nera sino de diversa de la que son. 


Porque así, con colores y figuras, representan imitati- 
vamente algunos —por arte o por costumbre—, y otros 
con la voz.3 Y de parecida manera en las artes dichas: 
todas ellas imitan y reproducen en ritmo, en palabras, en 
armonía, 4 empleadas de vez o separadamente, Se sirven 
solamente de armonía y ritmo el arte de flauta y citara, y 


1447 a 


1447 b 


23 
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ἕτεραι τυγχάνουσιν οὔσαι τριαῦται τὴν δύναμιν, οἷον ἡ τῶν 
συρίγγων, αὐτῷ δὲ τῷ ῥιθμῷ [μιμοῦνται] χωρὶς ἁρμονίας 
ἡ τῶν ὄρχηστῶν' καὶ γάρ οὗτοι διὰ τῶν σχηματιζομένων 
ῥυθμῶν μιμοῦνται καὶ ἤθη al πάθη καὶ μα 

Ἡ δὲ 
[ἐποποιία] μόνον τοῖς λόχοις ψιλοῖς f| τοῖς μέτροις, καὶ tov- 
τοις εἴτε μιγνῦσα μετ’ ἀλλήλων, εἴθ᾽ ἕνί τινι γένει χρωμένη. 
τῶν μέτρων (ἀνώνυμος) τυγχάνει οὖσα μέχρι τοῦ νΏν. Οὐδὲν 
γὰρ ἂν ἔχοιμεν ὀνομάσαι κοινὸν τοὺς Ἑόφρονος καὶ Ἐενάρχου 
μίμους-καὶ τοὺς Σωκρατικοὺς λόγους, οὐδὲ εἴ τις διὰ τριμέτρων 
A ἐλεγείων ἢ τῶν ἄλλων τινῶν τῶν τοιούτων ποιοῖτο τὴν 
μίμησιν" πλὴν ol ἄνθρωποί γε συνάπτοντες τῷ μέτρῳ τὸ 
ποιεῖν, ἐλεγειοποιούς, τοὺς δὲ ἐποποιοὺς δνοµάζουσιν, οὐχ ὃς 
κατά τὴν μίμησιν ποιητάς ἀλλὰ κοινῇ κατὰ τὸ μέτρον προ- 


σαγορεύοντες. 


Kal γὰρ ἄν ἰατρικὸν ἢ «φυσικόν τι διά τῶν 
μέτρων ἔκφέρωσιν, οὕτω καλεῖν εἰώθασιν' οὐδὲν δὲ κοινόν ἔστιν 
Ὁμήρῳ καὶ ᾿Εμπεδοκλεῖ πλὴν τὸ μέτρον' διὰ τὸν μὲν 


-πιοιητὴν δίκαιον καλεῖν, τὸν δὲ Φυσιολόγον μᾶλλον ἢ ποιη- 


10 


τὴν. Ὁμοίως δὲ κἂν εἴ τις ἅπαντα τὰ µέτρα μιγνύων 
ποιοῖτο τὴν μίμησιν, καθάπερ Χαιρήμων ἐποίησε Κένταυ- 
ρον μικτὴν ῥαψῳδίαν ἐξ ἁπάντων τῶν μέτρων, καὶ ποιητὴν 


προσαγορευτέον. 
Περὶ μὲν οὖν τούτων διωρίσθω τοῦτον τὸν 


τρόπον, Εἰσὶ δέ τινες ot πᾶσι χρῶνται τοῖς εἰρημένοις, 


25 ruy/ávovgtv'&pogr. : τυγχάνωαιν A, sed secundum usum AÁrislo- 
telis est scribere x&v εἰ τυγχάνουσιν (v. Bonitzii Ind.) || τοιαῦται apogr. 
= Ar similes: om. A || 26 μιμοῦνται A secl. Spengel || 27 ἡ τῶν ὀρ- 
χηστῶν = Ar ars ihsirumenti saligtionis : οἱ τῶν ὀρχ. A οἱ (πολλοῦ τῶν 
ozy. Heinsius αἱ τῶν ὀρχ. Reiz |] 29 ἐποποιία A secl. Ueberweg, deest 
in Ar || 1447 b 9 ἀνώνυμος sopp]. Bernaya; cf. Ar quae sine nomine est 
adhuc || τυγχάνει οὖσα Suckow : τυγχάνουσα À, quod qui admittunt ali- 
guid hic intercidisse statuunt. || 19 κατὰ τὴν apogr.: τὴν κατὰ A || rô 
οωαιχάν coniec Heinsius — Ar: µουσιχόν Á quam lectionom falsam esse 
iam eius vérbi post ἰατριχάν situs salis demonstrat |] 33 καὶ À : xat τοῦτον . 
apogr. οὐκ ἤδη xai Ald Egger καίτοι Rassow [| 24 af Ald οἳ A. 
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si alguna otra hay parecida en ejecución a éstas, por ejem- 
plo: la de la zampoña. Con ritmo, mas sin harmonía, 
imitan las artes de la danza, puesto que los bailarines imi- 
tan caracteres, estados de ánimo y acciones mediante figu- 
ras rítmicas. 5 


[Especies de imitación por la palabra.] Empero al ar- 
te que emplea tan sólo palabras, o desnudas o en métri- 
ca ὃ —mezclando métricas diferentes o de un solo tipo—, 
le sucede no haber obtenido hasta el día de hoy nombre pe- 
culíar, 7 porque, en efecto, no disponemos de nombre 
alguno común para designar las producciones $ de Sofrón 
y de Xenarco, los diálogos socráticos y lo que, sirviéndose 
de trimetros ——de métrica elegíaca o de cualquier otro 
tipo—, reproduzca, imitándolo, algún poeta. El pueblo, 
claro está, vincula el nombre de poesía a la métrica; y 
llama a unos poetas elegíacos, y a otros, épicos, no por 
causa de la imitación, sino indistintamente por causa de 
la métrica; y así acostumbra llamar poetas a los que den 
a luz algo en métrica, sea sobre medicina o sobre música. 


Que, en verdad, si se exceptúa la métrica, nada de co- 
mún hay entre Homero y Empédocles; 9 y por esto con 
justicia se llama poeta al primero, y fisiólogo más bien 
. que poeta al segundo. Y por parecido motivo habría que 
dar el nombre de poeta a quien, mezclando toda clase de 
métrica, compusiera una imitación, como Xeremón lo hizo, 
al emplear toda clase de métrica, en su rapsodia Centauro, 10 


Empero sobre este punto se distingue y decide de la 
manera dicha, Hay, con todo, artes que emplean todos los 
recursos enumerados, a saber: ritmo, melodía y métrica, 
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λέγω δὲ οἷον ῥυθμῷ καὶ μέλει καὶ μέτρῳ, ὥσπερ ἤ τε 
τῶν διθυραμθικῶν ποίησις καὶ fj τῶν νόμων καὶ fj τε τραγῳδία 
καὶ Y κωμῳδία’ διαφέρουσι δὲ ὅτι at μὲν ἅμα πᾶσιν al δὲ 
κατὰ μέρος. Ταύτας μὲν οὖν λέγω τὰς διαφοράς τῶν τεχνῶν 
ἐν οἷς ποιοῦνται τὴν μίμησιν. 


2 


"Enel. δὲ μιμοῦνται ol μιμούμενοι πράττοντας, ἀνάγκη. 
δὲ ταύτους ἢ σπούδαίους ἢ φαύλους εἶναι (τὰ γὰρ ἤθη σχεδὸν 
ἀεὶ τούτοις ἀκολουϑεῖ μόνοις: κακία γὰρ καὶ ἀρετῇ τὰ ἤθη 
διαφέρουσι πάντες), ἤτοι βελτίονας ἤ καθ᾽ ἡμᾶς (μιμοῦνται) ἢ 
χείρονας ἢ καὶ τοιούτους, ὅσπερ οἳ γραφεῖς: Πολύγνωτος μὲν 
γὰρ κρείττους, [Παύσων δὲ χείρους, Διονύσιος δὲ ὁμοίους 
εἴκαζεν, Δῆλον δὲ ὅτι καὶ τῶν λεχθεισῶν ἑκάστη μιμήσεων 
ἕξει ταύτας τὰς διαφοράς. καὶ ἔσται ἑτέρα Pos μιμεῖσθαι 


τοῦτον τὸν τρόπον. > 
Καὶ γὰρ ἐν ὀρχῆσει καὶ αὐλῆσει rel 


κιθαρίσει ἔστι γενέσθαι ταύτας τὰς ἀνομοιότητας, καὶ περὶ 
τοὺς λόγους δὲ καὶ τὴν ψιλομετρίαν, οἷον "Όμηρος μὲν Bek- 
τίους, Κλεοφῶν δὲ ὁμοίονς, ᾿Ηγήμων δὲ $ Θάσιος (6) τὰς 
παρφδίας ποιήσας πρῶτος καὶ Νικοχάρης 5 τὴν Δειλιάδα 
χείρους. Ὁμοίως δὲ καὶ περὶ τοὺς διθυράµθους καὶ περὶ τοὺς 
νόμους: ὥσπερ γὰρ Κύκλωπας Τιμόθεος καὶ Φιλόξενος. 
μιμήσαιτο ἄν τις. 

Ἔν δὲ τῇ αὐτῇ διαφορᾷ καὶ ἡ τραγῳ- 
δία πρὸς τὴν κωμῳδίαν διέστηκεν’ ἡ μὲν γὰρ χείρους ἡ δὲ 
βελτίους μιμεῖσθαι βούλεται τῶν νῦν, Ἢ 


1448 ἃ 4 αιμοῦνται ex Ar supplevi || 8 τῷ apogr.: τὸ A || to zat: xat 10 A 
xai τῷ Bywater, sed ος τὸ malim ταὐτὸ facere || 13 ὦ ex apogr. add, || 
13 δειλιάδα (super ει scripsit man. rec. η) À : δηλιάδα apogr, z Ar ut 
videlur. || 15 ὥσπερ γὰρ coniec. Vahlen : ὥσπερ γᾶς A ὡς Πέρσας καὶ 
coniec. Fr. Medici (v. adnot.) ὥσπερ ᾿Αργᾶς Castelvetro coll. Athen. 
XIV 638b IV 131b; plura deese. existimat. Bywater || Κύκλωπας - 
κυκλωπᾶς A || 16 τῇ αὐτῇ Vettori — Ar: αὐτῆ A ταύτῃ Casaubon. 
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cuales son la poesía ditirámbica, la nómica, 11 al igual que 
la tragedia y la comedia, diferenciándose en que algunas 
los emplean todos de vez y otras segün las partes. Y estas 
diferencías en las artes provienen, segün digo, de aquello 
en que hacen la imitación. 


2 


[Objeto de la reproducción imitativa: las acciones.] 
Ahora bien: puesto que, por una parte, los imitadores re- 
producen por imitación hombres en acción, y, por otra, 
es menester que los que obran sean o esforzados y buenos 
o viles y malosi? ——porque así suelen distinguirse co- 
münmente los caracteres éticos, 18 ya que vicio y virtud 


los distinguen en todos—, o mejores de lo que somos 


nosotros o peores o tales como nosotros —e igual sucede a 
los pintores, pues Polignoto imitaba a los mejores, Pausón 
a los peores y Dionisio a los iguales—, 14 es claro, de con- 
siguiente, que a cada una de las artes dichas convendrán 
estas distinciones, y una arte se diferenciará de otra por 
reproducir imitativamente cosas diversas según la manera 
dicha. 


Porque, aun en la danza, en la flautística y la citarís- 
tica, pueden surgir estas diferencias, lo mismo que en la 
palabra corriente y en la métrica pura y simple; y así 
Homero imita y reproduce a los mejores, mas Cleofón 15 a 
los iguales, mientras que Heguemón de Taso, 16 primer 
poeta de parodias, y Nicóxares, el de la Deilíada, 17 a los 
peores. Y de parecida manera en poesía ditirámbica y nó- 
mica; por ejemplo: si alguno reprodujera imitativamente, 
cual Timoteo y Filoxeno, a los Cíclopes. 18 


Y tal es precisamente Ia diferencia que separa la trage- 
dia de la comedia, puesto que ésta se propone reproducir 
por imitación a hombres peores que los normales, y aqué- 
lla a mejores, i 
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Ἔτι δὲ τούτων τρίτη διαφορά, τὸ ὡς ἕκαστα τούτων 
μιμήσαιτο ἂν τις. Καὶ γὰρ ἔν τοῖς αὐτοῖς καὶ τὰ αὐτὰ 
μιμεῖσθαι ἔστιν δτὲ μὲν ἀπαγγέλλοντα (ἢ ἕτερόν τι γιγνό- 
μενον, ὥσπερ "Όμηρος ποιεῖ, f| ὥς τὸν αὐτὸν καὶ μὴ pe- 
ταδάλλοντα), Y πάντας ὃς πράττοντας καὶ ἔνεργοῦντας τοὺς 
μιμουμένους. 
Ἔν τρισὶ δὴ ταύταις διαφοραῖς ἡ μίμησίς ἔστιν, 
ὃς εἴπομεν κατ᾽ ἀρχάς, čv οἷς τε (καὶ &) καὶ ὥς, "Norte τῇ 
μὲν ὁ αὐτὸς ἂν εἴη μιμητὴς Ὁμήρῳ Σοφοκλῆς, μιμοῦνται 
γὰρ ἄμφω σπουδαίους, τῇ δὲ ᾿Αριστοφάνει' πράττοντας γὰρ 
μιμοῦνται καὶ ὅρῶντας ἄμφω, 


Ὅθεν καὶ δράματα καλεῖ- 
σθαί τινες αὐτά φασιν, ὅτι μιμοῦνται δρῶντας. Διὸ καὶ 
ἄντιποιοῦνται τῆς τε τραγῳδίας καὶ τῆς κωμῳδίας ol Aw- 
ριεῖς (τῆς μὲν κωμῳδίας ol Μεγαρεῖς, οἵ τε ἔνταθθα ὃς 
ἐπὶ τῆς παρ᾽ αὐτοῖς δημοκρατίας γενομένης, καὶ οἱ ἔκ Zi- 
κελίας, ἐκεῖθεν γὰρ ἣν ᾿Επίχαρμος à ποιητής,. πολλῷ Tp- 
τερος Dv Χιωνίδον καὶ Μάγνητ-ς, καὶ τῆς τραγωδίας ἔνιοι 
τῶν èv Πελοτοννήσφ), ποιούμενοι τὰ ὄνόματα σημεῖον, Αὐτοὶ 
μὲν γὰρ κώμας τὰς “περιοικίδας καλεῖν φασίν, ᾿Αθηναίους 
δὲ δήμους, ὡς κωμῳδοὺς οὖκ ἀπὸ τοῦ κωμάζειν λεχθέντας, 
ἀλλὰ τῇ κατὰ κώμας πλάνῃ ἀτιμαζομένους ἐκ τοῦ ἄστεως’ 
καὶ τὸ ποιεῖν αὐτοὶ μὲν δρᾶν, ᾿Αθηναίονς δὲ πράττειν προ- 


σαγορεύειν, ἘΝ o 
Περὶ μὲν οὖν τῶν διαφορῶν, καὶ πόσαι καὶ 


τίνες τῆς μιμήσεως, εἰρήσθω ταῦτα, 


23 πάντας A = Ar: πάντα Casaubon, Bywater || 35 xai 2 apogr.: 
om. ἃ [| 28 post χαλεῖσθα: incipit B || 34 Χιωνίδον Robortello == Ar: 
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[Manera de imitar.] Se da aún una tercera diferencia 
en estas artes: en la manera de reproducir imitativamente 
cada uno de los objetos, Porque se puede imitar y repre- 
sentar las mismas cosas con los mismos medios, sólo que 
unas veces en forma narrativa, otras alterando el carácter 
—-omo lo hace Homero—, 19? o conservando el mismo 
sin cambiarlo, o representando a los imitados cual actores 
y gerentes de todo. 20 


[Conclusión.] Como dijimos, pues, al principio, las 
tres diferencias propias de la reproducción imitativa con- 
sisten en aquello en que, en los objetos y en la manera. 
Desde un cierto punto de vista, pues, Homero y Sófocles 
serían imitadores del mismo tipo, pues ambos reproducen 
imitando a los mejores, y, desde otro, lo serían Homero 
y Aristófanes, puesto que ambos imitan y reproducen a 
hombres en acción y en eficiencia. 


[Etimologías de “drama” y "comedia”.] Y por este 
motivo se llama a tales obras dramas, porque en ellas se 
imita: a hombres en acción. Y por esta misma razón los 
dorios reclaman para sí la tragedia y la comedia —los me- 
gáricos residentes aquí reclaman por suya la comedia, como 
engendro de su democracia, 21 y.lo mismo hfken los de 
Sicilia, 22 porque de allá es el poeta Epicarmo, muy an- 
terior a Xiónides y Magneto; 23 algunos peloponesios 24 
reclaman para sí la tragedia—, y dan como razón e indi- 
cio los nombres mismos, porque dicen que, entre ellos, 
a los suburbios se los llama komas, κώμας, mientras que 
los atenienses los denominan demos, δήμος, y a los come- 
diantes se les dió tal nombre no precisamente porque an- 
duvieran en báquicas jaranas, Romadseín, κωμάζειν, 25 si- 
no porque andaban errantes de poblacho en poblacho, ya 
que en las ciudades no se los apreciaba. Además: los dorios 
dan al obrar el nombre de dran, ὃρᾶν, mientras que los 


, , A 
atenienses emplean el de prattetn, πράττειν, 


Baste, pues, con esto acerca de cuántas y cuáles sean 
las diferencias en la reproducción imitativa. 
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'Eoikaci. δὲ γεννῆσαι μὲν ὅλως τὴν ποιητικὴν αἰτίαι 

5 δύο τινές; se αὗται φυσικαί, Τό τε γὰρ μιμεῖσθαι σύμ- 
Φυτον τὸῖς ἀνθρώποις ἐκ παίδων ἐστί (καὶ τούτῳ διαφέρουσι 

τῶν ἄλλων ζῴων ὅτι μιμῆτικώτατόν ἐστι καὶ τὰς µαθή- 

σεις ποιεῖται διὰ μιμήσεως τὰς nene: καὶ τὸ χαίρειν 


τοῖς μιμήμασι πάντας, 
Σημεῖον δὲ τούτου το συμδαῖνον 


1η ἐπὶ τῶν ἔργων" ἃ γὰρ αὐτὰ λυπηρῶς δρῶμεν, τούτων τὰς 
εἰκόνας τὰς μάλιστα ἠκριδωμένας χαίρομεν θεωροῦντες, οἷον 


θηρίων τε μορφὰς τῶν ἀτιμοτάτων καὶ νεκρῶν. 
Αἴτιον δὲ 


καὶ τοῦτο ὅτι μανθάνειν οὗ μόνον τοῖς φιλοσόφοις ἥδιστον 
ἀλλὰ καὶ τοῖς ἄλλοις ὁμοίως: ἀλλ᾽ ἐπὶ βραχὺ κοινῶνοῦ- 
i5 σιν αὐτοῦ; Διά γὰρ τοῦτο χαίρουσι τὰς εἰκόνας δρῶντες, ὅτι 
συμβαίνει θεωροῦντας μανθάνειν καὶ συλλογίζεσθαι τί ἕκα- 
στον, οἷον ὅτι οὗτος ἐκεῖνος" Enel ἐὰν μὴ τύχη προεωρακώς, 
οὐχ Å μίμημα ποιήσει τὴν ἡδονὴν ἀλλὰ διὰ τὴν ἁπερ. 
γασίαν fj τὴν χροιὰν ἢ διὰ τοιαύτην τινὰ ἄλλην αἰτίαν, 
20 Κατὰ φύσιν δὲ ἕντος ἡμῖν τοῦ μιμεῖσϑαι καὶ τῆς ἁρμονίας 
καὶ τοῦ ῥυθμοῦ (τὰ γὰρ μέτρα ὅτι μόρια τῶν ῥυθμῶν ἐστι, 
φανερόν) ἐξ, ἀρχῆς ol πεφυκότες πρὸς αὐτά μάλιστα κατὰ 
μικρὸν προάγοντες ἐγέννησαν τὴν ποίησιν ἐκ τῶν αὔτοσχε- 
διασμάτων. . Ñ 
Ἀιεστάσθη δὲ κατὰ τὰ οἶκεῖα ἤθη Å ποίησις: 
25 ol μὲν γάρ σεμνότεροι τὰς καλὰς ἐμιμοῦντο τάξεις καὶ 
τὰς τῶν τοιούτων, οἱ δὲ εὐτελέστεροι τὰς τῶν φαύλων, 
πρῶτον ψόγους ποιοῦντες, ὥσπερ ἕτεροι ὕμνους καὶ ἐγκόμια., 
1448 b 5 αὗται apogr. : αὐταὶ AB || 6 διαφέεουσι À : διαφέρει B Y το 
αὖτα A: αὐτῶν D [| 18 οὐχ 7 plerique editt. G. Hermann auctore : οὐχ 
AB servat Váblen || 32 οἱ πεφυκότες ποὺς αὐτᾶ B τες Ar (df. Ref. Sophist. 
1835}; πεσυχότες «αἱ αὐτά A [| 95-16 Ξεμνότεροι ... εὐτελέστεροι Å : Siy- 
οότερον .,. εὐτελέστερον B. 
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[Orígenes de la Poesía.] En total, dos parecen haber 
sido las causas especiales del origen de la Poesía, y ambas 
naturales: 0 1, ya desde niños es connatural a los hom- 
bres el reproducir imitativamente; y en esto se diferencia 
de los demás animales: en que es muy más imitador el 
hombre que todos ellos, y bace sus primeros pasos en 
el aprendizaje mediante imitación; 2. en que todos se com- 
placen en las reproducciones imitativas. 


E indicios de esto hallamos en la práctica; cosas hay 
que, vistas, nos desagradan, pero nos agrada contemplar 
sus representaciones y tanto más cuando más exactas sean. 
Por ejemplo: las formas de las más despreciables fieras y 
las de muertos. 


Y la causa de esto es que no solamente a los filósofos 
les resulta superlativamente agradable aprender, sino igual- 
mente a todos los demás hombres, aunque participen éstos 
de tal placer por breve tiempo. Y por esto precisamente 
se complacen en la contemplación de semejanzas, porque, 
mediante tal contemplación, les sobreviene el aprender y 
razonar sobre qué es cada cosa, por ejemplo: “éste es 
aquél”, 27 porque, si no lo hemos visto anteriormente, la 
imitación no producirá, en cuanto tal, placer, mas lo pro- 
ducirá en cuanto trabajo o por el color o por otra causa 


de este estilo. 


Siéndonos, pues, naturales el imitar, la armonía y el 
ritmo —porque es claro que los metros son partes del rit- 
mo—, partiendo de tal principio innato, 23 y, sobre todo, 
desarrollándolo por sus naturales pasos, los hombres dieron 
a luz, en improvisaciones, 20 la Poesía. 


[Historia de la Poesía; Homero.] Y la Poesía se divi- 
dió según el carácter propio del poeta; porque los más 
respetables representaron imitativamente las acciones bellas 
y las de los bellos, mientras que los más ligeros imitaron 
las de los viles, comenzando éstos con sátiras, aquéllos con 
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Τῶν μὲν, οὖν πρὸ "ὩὉμήρου οὐδενὸς ἔχομεν εἰπεῖν τοιοῦτον 
ποίημα, εἰκὸς δὲ εἶναι πολλούς' ἀπὸ δὲ “Ομήρου ἀρξαμένοις 
ἔστιν, οἷον ἐκείνου $ Μαργίτης καὶ rá τοιαῦτα, ἐν οἷς κατά 
τὸ ἁρμόττον καὶ τὸ ἰαμδεῖον ἦλθε μέτρον (διὸ καὶ ἰαμθεῖον κα- 
λεῖται vOv), ὅτι ἐν τῷ μέτρῳ τούτῳ ἰάμβιζον ἀλλήλους. Καὶ 
ἐγένοντο τῶν παλαιῶν ol μὲν ἡρωϊκῶν οἱ δὲ ἰάμβων τισιη- 


Tal. 
"Ωσπερ δὲ καὶ τὰ σπουδαῖα μάλιστα ποιητὴς Ὅμηρος 


ἣν (μόνος γὰρ οὐχ ὅτι εἴ, ἀλλ᾽ ὅτι καὶ μιμήσεις paya- 
τικὰς ἐποίησεν), οὔτω καὶ τὰ τῆς κωμῳδίας σχήματα 
τιρῶτος ὑπέδειξεν, οὐ ψόγον ἀλλὰ τὸ γελοῖον ὅραματο- 
τιοιήσας: $ yáp Μαργίτης ἀνάλογον ἔχει, ὥσπερ ᾿Ιλιὰς 
καὶ Ὀδύσσεια πρὸς τὰς τραγῳδίας, οὕτω καὶ οὗτος πρὸς 


τὰς κωμῳδίας. 
Παραφανείσης δὲ τῆς τραγῳδίας καὶ ro- 


μῳδίας, ol ἐφ᾽ ἑκατέραν τὴν ποίησιν ὁρμῶντες κατὰ τὴν 
οἰκείαν φύσιν, ol μὲν ἀντὶ τῶν ἰάμβων κωμῳδοποιοὶ ἐγέ- 
νοντο, oi δὲ ἀντὶ τῶν ἐπῶν τραγῳδοδιδάσκαλοι, διὰ τὸ 
μείζονα καὶ ἐντιμότερα τὰ αχήματα εἶγαι ταῦτα ἐκείνων, 

Tò μὲν οὖν ἐπισκοπεῖν ἄρ᾽ ἔχει ἤδη ἡ τραγῳδία τοῖς 
εἴδεσιν ἱκανῶς Å οὔ. αὐτό τε καθ αὑτὸ κρῖναι καὶ πρὸς 


τὰ θέατρα, ἄλλος λόγος. 
Γενομένης δ᾽ οὖν ἀπ᾽ ἀρχῆς avto- 


σχεδιαστικῆς (καὶ αὐτὴ καὶ ἡ κωμῳδία, καὶ ἡ μὲν ἀπὸ 
τῶν ἐξαρχόντων τὸν διθύραμὂον, ἡ δὲ ἀπὸ τῶν τὰ φαλ- 
λικά, ἃ ἔτι καὶ νῦν ἐν πολλαῖς τῶν πόλεων διαμένει vo- 
μιζόμενα), κατά μικρὸν ηὐξῆθη, πρόαγόντων ὅσον ἐγίγνετο 
φανερὸν αὐτῆς, καὶ πολλὰς μεταθολὰς μεταβαλοῦσα ἡ 


τραγῳδία ἐπαύσατο, ἐπεὶ ἔσχε τὴν αὑτῆς PM. v 
αἱ τ 
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himnos y encomios. Ántes de Homero no se puede señalar 
poema de esta clase, aunque es de creer que hubiese otros 
muchos compuestos. Y comenzando por el mismo Homero, 
tenemos hoy suyo el Margites 99 y otros poemas de su 
especie, en los cuales se usa el metro rambo como acomo- 
dado a ellos, de donde provino el que a esta manera de 
poesía se la llamara iámbica, 31 porque con tal tipo de me- 
tro se usaba el decirse mal y motejarse unos a otros. Y así 
entre los poetas antiguos unos fueron llamados poetas 
heroicos y otros, poetas iámbicos. 


Mas asi como Homero en los asuntos esforzados es el 
más excelente poeta —y lo es él solo, no solamente por 
haber escrito bien, sino además por haber introducido las 
imitaciones dramáticas—, de la misma manera, primero 
que todos los demás mostró cuál debia ser la forma de la 
comedia, ensefiando que en ella se debían representar las co- 
sas ridículas y no las oprobiosas 32 para los hombres — que 
su Margites guarda la misma proporción con las comedias 
como la que tienen Iliada y Odisea con las tragedias. 


Venidas, pues, a luz tragedia y comedia, y aplicándose 
los que escribían más a uno de estos géneros que al otro, 
según al que su natural los hizo más propensos, vinieron 
a ser unos poetas cómicos, en vez de poetas iámbicos, y 
otros poetas trágicos en vez de poetas épicos, siendo, con 
todo, estas formas poéticas de mayor grandeza y dignidad 
que aquéllas, 83 


Pero es otra cuestión considerar si el poema trágico 
ha llegado o no aün a la perfección que le es debida, bien 
respecto de si mismo, bien cuanto a la escenificación teatral. 


[Historia de la tragedia.] De todas maneras, tanto co- 
media como tragedia se originaron espontáneamente de los 
comienzos dichos: la una, de los entonadores del ditiram- 
bo; 84 la otra, de los de cantos fálicos —<que aún se con- 
servan en vigor y en honor en muchas ciudades—, y a 
partir de tal estado fueron desarrollándose poco a poco 
hasta llegar al que estamos presenciando. Y la tragedia, 
después de haber variado de muchas maneras, al fin, con- 
seguido el estado conveniente a su naturaleza, se fijó. 
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τὲ τῶν ὑποκριτῶν πλῆθος ἐξ ἑνὸς εἰς δύο τιρῶτος Αἰσχύ- 


λος ἥγαγε, καὶ τὰ τοῦ χοροῦ ἠλάττωσε, καὶ τὸν λόγον 


πρωι τγωνιστὴν παρεσκεύασεν’ τρεῖς δὲ καὶ σκηνογραφίαν 
Σοφοκλῆς. "Ἔτι δὲ τὸ μέγεθος ἐκ μικρῶν μύθων καὶ λέ- 
ξεως γελοίας, διὰ τὸ ἐκ σατυρικοῦ μεταβαλεῖν, dyt ἄπς- 
σεμνύνθη, «ó τε μέτρον ἐκ τετραμέτρου ἰαμβεῖον ἐγένετο". 
τὸ μὲν γὰρ πιρῶτον τετραμέτρῳ ἔχρὂντὀ διὰ τὸ σατυρικὴν 
καὶ ὀρχηστικωτέραν Εἶναι τὴν ποίησιν, λέξεως δὲ γενομένης. 
αὐτὴ ἡ φύσις τὸ οἰκεῖον μέτρον εὗρεν’ μάλιστα γὰρ λεκτι- 
κὸν τῶν μέτρων ᾿τὸ ἰαμθεῖόν ἔστιν. Σημεῖον δὲ τούτου’ 
πλεῖστα γὰρ Ἰαμθεῖα λέγομεν ëv τῇ διαλέκτῳ τῇ πρὸς 
ἀλλήλους, ἑξάμετρα δὲ δλιγάκις καὶ ἐκβαίνοντες τῆς Àe- 


κτικῆς ἁρμονίας. 
Ἔτι δὲ ἐπεισοδίων πλήθη καὶ τὰ ἄλλα 


ὡς ἕκαστα κοσμηθῆναι λέγεται, ἔστω ἡμῖν εἴρημένα' πολὺ 
γὰρ ἂν ἴσως ἔργον εἴη διεξιέναι καθ᾽ ἕκαστον. 


Ἡ δὲ κωμῳδία ἐστίν, ὥσπερ εἴπομεν, μίμησις φαυ- 
λοτέρων μέν, οὐ μέντοι κἀτὰ πᾶσαν. κακίαν, ἀλλὰ τοῦ 
αἰσχροΏ ἔστι τὸ γελοῖον μόριον. Τὸ γὰρ γελοῖόν ἔστιν ἁμάρ- 
τηµά τι καὶ αἶσχος ἀνώδυνον καὶ οὗ φθαρτικόν, οἷον 
εὐθὺς τὸ γελοῖον πρόσώτον αἰσχρόν τι καὶ διεστραμμένον 


ἄνευ ὀδύνης. 
At μὲν οὖν τῆς τραγῳδίας µεταθάσεις, καὶ 


δι᾽ ὃν ἐγένοντο, οὗ λελήθασιν, Y δὲ κωμῳδία διὰ τὸ μὴ 
σπουδάζεσθαι ἐξ, ἀρχῆς ἔλαθεν' καὶ γὰρ χορὸν κωμῳδῶν 
ὀψέ ποτε ὁ ἄρχων ἔδωκεν, ἀλλ᾽ ἐβέλονταὶ ἦσαν. "Hàn δὲ 
σχήματά τινα αὐτῆς ἐχούσης οἱ λεγόμενοι αὐτῆς ποιηταὶ 


3] ξξάμετρα AB : τετράμετρα Winstanley || 3o διεξιέναι A : διιέναι B. 
35 τὸ γελαῖον A: γελοῖον D || 1449 b 1 κωμωδῶν A: χωµῳδίας D κω- 
μωδοῖς Dernhardy. 


LA POETICA 


En cuanto al número de actores, comenzó Esquilo por 
aumentarlo de uno a dos; disminuyó la parte del coro y 
dió al diálogo la principal. Sófocles elevó a tres 88 el nú- 
mero de los actores e hizo decorar el escenario. Demás de 
esto, la tragedia, de pequeña trama que antes era, y de vo- 
cabulario cómico, 98 vino a adquirir grandeza; y, desecha- 
do de sí el tono satirico, que a su origen debía, finalmente 
después de largo tiempo llegó a majestad. Y en lugar del 
tetrámetro trocaico echó mano de iambo, que, a los co- 
mienzos se usó el tetrámetro por ser entonces poesía de 
estilo satírico y por más acomodado para el baile. 27 Mas, 
introducido el diálogo. la naturaleza misma de la tragedia 
halló la métrica que le era propia, porque, de entre todas 
las clases de metro, es el iambo el más decible de todos. 
De lo cual es indicio el que, en el diálogo, nos salen casi 
siempre iambos, 38 mientras que raras veces hablamos en 
exámetros, y esto solamente cuando declinamos del tono 
de diálogo, 


Dicese además que se la adornó con episodios en abun- 
dancía, y con otros ornamentos. 39 Dése todo esto por 
dicho, que examinar tales puntos uno por uno fuera tal 
vez demasiado trabajo. 
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[La comedia; sus progresos.] La comedia, como diji- 
mos, es reproducción imitativa de hombres viles o malos, 
y no de los que lo sean en cualquier especie de maldad, 
sino en la de maldad fea, que es, dentro de la maldad, la 
parte correspondiente a lo ridiculo. Y es lo ridículo una 
cierta falla y fealdad sin dolor y sin grave perjuicio; 40 y 
sirva de inmediato ejemplo una máscara de rostro feo 
y torcido que sin dolor del que la Jleva resulta ridícula. 


Las transformaciones que ha sufrido la tragedia, y los 
autores de ellas, son cosas bien conocidas; no así en cuanto 
a la comedia, que se nos ocultan sus comienzos por no 
haber sido género grande sino chico. Que tan sólo al cabo 
de mucho tiempo el Arconte proporcionó al comediante 
un coro, 41 que antes se componía de voluntarios, Y úni- 
camente desde que la comedia tomó alguna forma, se guar- 
da memoria de los poetas que, de ella, se llaman cómicos. 42 
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μνημονεύονται. 
Τις δὲ πρόσωπα -ἀπέδωκεν ἣ προλόγους ἢ 
5 πλήθη ἐποκριτῶν καὶ ὅσα τοιαῦτα, ἠγνόηται'. τὸ δὲ yú- 
q ποιεῖν Ἐπίχαρμος Καὶ Φόρμις. Τὸ μὲν ἐξ ἀρχῆς 
ἐκ Σικελίας ἤλθεν, τῶν δὲ ᾿Αθήνησιν Κράτης πρᾶτος ἦρξεν 
ἀφέμενος τῆς ἴαμδικῆς ἰδέας καθόλου ποιεῖν λόγους καὶ 


μύθους. - 
‘H. μὲν οὖν ἐποποιία τῇ τραγῳδίᾳ μέχρι μὲν τοῦ 


μετά μέτρου μίμησις εἶναι σπουδαίων ἠκολούθησεν τῷ δὲ 
τὸ μέτρον ἁπλοῦν ἔχειν καὶ ἀπαγγελίαν εἶναι, ταύτῃ δια- 
φέρουσιν. "Ἔτι δὲ τῷ μήκει’ ἡ μὲν (γὰρ) ὅτι μάλιστα πειρᾶται 
ὑπὸ μίαν περίοδον ἡλίου εἶναι ἢ μικρὸν ἐξαλλάττειν, ἡ δὲ 
ἐποποιία ἀόριστος τῷ χρόνῳ, καὶ τούτῳ διαφέρει. Καίτοι 
τὸ πρῶτον ὁμοίως ἐν ταῖς τραγῳδίαις τοῦτο ἐποίουν καὶ ἐν 


τοῖς ἔπεσιν. 
Μέρη ὁ ἐστὶ τὰ μὲν tadrá, τὰ δὲ ἴδια τῆς ᾿ 


τραγῳδίας. | Διόπερ ὅστις περὶ τραγῳδίας ᾿ "οἵδε «σπονδαίας 
καὶ φαύλης, οἶδε καὶ περὶ ¿Eno & μὲν γὰρ ἐποποιία 
ἔχει, ὑπάρχει τῇ τραγῳδίᾳ, ἃ δὲ αὐτή; οὐ πάντα ἐν τῇ 
ἐποποιία. ᾿ | 


Περὶ μὲν οὖν τῆς ἐν ἐξαμέτροις "μιμητικῆς καὶ περὶ 
κωμῳδίας ὕστερον ἐροῦμεν, περὶ δὲ ατραγφδίας λέγωμεν, 
ἀπολαδόντες αὐτῆς ἐκ τῶν εἰρημένων τὸν γινόμενον ὅρον 
τῆς οὐσίας. "Ἔστιν οὖν τραγφδία μίμησις πράξεως σπουδαίας 
καὶ τελείας, μέγεθος ἐχούσης, ἡδυσμένῳ λόγῳ, χωρὶς ἑκά- 


6 Επίχαρμο; καὶ Φόρμις AB, habuisse E opinatur Tkatsch : sec), Susc- 
mibl, dubitanter servamus ; excidisse aliquam sententiam statuit Bywa- 
ler || 9 μὲν τοῦ μετὰ μέτρου Thurot: μόνου μέτρου μεγάλου Α μόνοι 
μέτρου perz λόγου B de metro eum sermone Ἆτ μύνον τοῦ μέ-ρω corr., 
Tyrwbiit, alii aliter || ra γὰρ ex apogr. suppl. = Ar ᾖ] 19 αὐτὴ apogr. : 
αὐτῇ A. l 

:21 μὲν D: om. A || 13 ἀπολαθόντις AB: ἀναλαξόντε; corr, Bernays 
1 25 ἑκάστῳ Reiz : ἑκάστου AB, — Ar. 


LA POETICA 


Ni se sabe quién aportó las máscaras, prólogos, núme- 
ro de actores y otros detalles de este género; empero, la 
idea de componer tramas y argumentos se remonta a Epi- 
carmo y Formio; 48 vino, pues, al principio, de Sicilia; y 
en Atenas fué Crates {4 «οἱ primero que, abandonando la 
forma iámbica, comenzó por hacer argumentos y tramas 
sobre cualquier asunto. 


[Comparación entre tragedia y epopeya.] Convienen, 
por tanto, epopeya y tragedia en ser, mediante métrica, 
reproducción imitativa de esforzados, diferenciándose en 
que aquélla se sirve de métrica uniforme 45 y de estilo na- 
rrativo. Añádase la diferencia en cuanto a extensión; por- 
que la tragedia intenta lo más posible confinarse dentro 
de un período solar, o excederlo poco, 18 mientras que la 
epopeya no exige tiempo definido. Y es éste otro punto 
de diferencia entre ellas. Aunque a decir verdad, tragedia 
y épica procedieron al principio en este punto a gusto 
de poeta. 


En cuanto a los elementos constitutivos, algunos son 
los mismos: otros, peculiares a la tragedia. Por lo cual 
quien de buen saber supiera discernir entre tragedias buenas 
y malas, sabría también hacerlo con los poemas épicos, 
porque todo lo que hay en los poemas épicos lo hay en 
la tragedía, pero no todo lo de la tragedia es de hallar 
. en la epopeya. 
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[Definición de la tragedia.] Acerca de las reproduc- 
ciones que en exámetros imitan, y sobre la comedia, ha- 
blaremos más adelante. 47 Tratemos ahora acerca de la 
tragedia, dando de su esencia la definición que de lo dicho 
se sigue: “Es, pues, tragedia reproducción imitativa de ac- 
ciones esforzadas, perfectas, grandiosas, en deleítoso len- 
guaje, 48 cada peculiar deleite en su correspondiente parte; 
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στῳ τῶν εἰδῶν ἐν τοῖς μορίοις, δρώντων καὶ οὐ δι ἀπαγ- 
γελίας, δι᾽ ἐἑλέον καὶ φόδου πἑραίνουσα τὴν τῶν τοιούτων 
παθημάτων κάθαρσιν. Λέγω δὲ ἠδυσμένον μὲν λόγον τὸν 
ἔχοντα ῥυθμὸν καὶ ἁρμονίαν καὶ μέλος, τὸ δὲ χωρὶς τοῖς 
εἴδεσι τὸ διὰ μέτρων ἔνια μόνον περαίνεσθαι καὶ πάλιν ἕτερα 
διὰ μέλους. 

Ἔπει de πράττοντες ποιοῦνται τὴν μίμησιν, πρὸ. 
τον μὲν ἐξ ἀνάγχης ἂν εἴη τι μόριον τραγῳδίας B τῆς 
ὄψεως κόσμος, εἶτα μελοποιία καὶ λέξις ἐν τούτοις γὰρ 
τιοιοῦνται τὴν μίμησιν. Λέγω δὲ λέξιν μὲν αὐτὴν τὴν τῶν 
μέτρον σύνβεσιν. μελοποιίαν δὲ δ τὴν δύναμιν φανερὰν 
ἔχει πᾶσαν. ᾿Επεὶ δὲ πράξεώς ἐστι μιμῆσις, πράττεται δὲ 
ὑπό τινων πραττόντων, οὓς ἀνάγκη παιούς τινας εἶναι κατά 
τε τὸ ἦθος καὶ τὴν διάνοιαν (διά γὰρ τούτων καὶ τὰς 
πράξεις εἶναί φαμεν ποιάς τινας), τιέφυκεν αἴτια δύο τῶν 
πράξεων εἶναι, διάνοιαν καὶ ἦθος, καὶ κατὰ ταύτας καὶ 
τυγχάνουσι καὶ ἀποτυγχάνουαι πάντες. "Ἔστι δὲ τῆς μὲν 
πράξεως 6 μῦθος ἢ μίμησις' λέγω γὰρ μῦβον ταθτὸν τὴν 
σύνθεσιν τδύ πραγμάτων, τὰ δὲ ἤθη, καθ᾽ δ ποιούς τινας 
εἶναί φαμεν τοὺς πράττοντας, διάνοιαν δέ, ἐν ὅσοις λέγον- 


τες ἀποδεικνύασί τι ἢ καὶ ἀποφαίνονται γνώμην. 
᾿Ανάγκη 
οὖν πάσης τραγῳδίας µέρη εἶναι ἕξ, καθ᾽ ἃ ποιά τις ἐστὶν 
A ipayo5la: ταῦτα δ᾽ ἐστὶ μΏθος καί ἤθη καὶ λέξις καὶ 
διάνοια καὶ ὄψις καὶ µελοποιία Οἷς μὲν γὰρ μιμοῦνται, 
δύο μέρη ἐστίν, ὃς δὲ μιμοῦνται, ἕν, ἃ δέ μιμοῦνται, τρία, 
καὶ παρὰ ταῦτα οὐδέν. Τούτοις μὲν οὖν (πάντες) [οὐκ δλίγοι 
αὐτῶν ὡς εἰπεῖν κέχρηνται τοῖς εἴδεσιν: καὶ γὰρ ὄψεις ἔχει 
τιᾶν καὶ ἦθος καὶ μῦθον καὶ λέξιν καὶ μέλος καὶ διάνοιαν ὡσαύ- 


28 παδημάτων B — Ar. μαθημάτων A (| 36 παδαν AB πᾶσιν Madius | 
1450 a 3 (et infra 6) διχνοιαν A διάνοια Ὦ || ταύτας καὶ A ταῦτα B |j 
8 καθ᾽ ἃ ποιά apogr. : χαθοποία À || 12 πάντες ὡς εἰπεῖν posi multos 
scripsi, weclusis tamquam glosseraale verbis οὐκ ὀλίγοι αὐτῶν quae 
desunt in Ar; ὡς εἰπεῖν post ὄφεις Ey πᾶν coliocandum esse conice 
Bvw ater. 
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imitación de varones en acción, no simple recitado; e imi- 
tación que determine entre conmiseración y terror el tér- 
mino medio en que los afectos adquieren estado de pu- 
reza.” 4% Y llamo “lenguaje delettoso'" al que tenga ritmo, 
armonía y métrica; y por “cada peculiar deleite en su co- 
rrespondiente parte" entiendo que el peculiar deleite de 
ritmo, armonía y métrica hace su efecto purificador 50 en 
algunas partes mediante la métrica sola, en otras por medio 
de la melodía. 


[Las seis partes constitutivas de la tragedia. ] Y puesto 
que son personas en acción quienes reproducen imitando 
se sigue, en primer lugar, que por necesidad uno de los 
elementos de la tragedia habrá de ser, por una parte. es- 
pectáculo bello de ver; 51 y otros, a su vez, composición 
melódica y recitado o dicción, que con tales medios se hace 
la reproducción imitativa. Y denomino recitado a la com- 
posición métrica misma; mientras que composición meló- 
dica ya da a entender de por sí su propia significación y 
virtud. Empero, la imitación lo es de acciones. 52 Y las ac- 
ciones las hacen agentes que, por necesidad, serán tales o 
cuales según sus caracteres éticos — que de carácter e ideas 
les viene a las acciones mismas el ser tales o cuales. 53 Dado, 
pues, que dos sean las naturales causas de las acciones, 54 a 
saber: carácter e ideas, de tales causas provendrá para todos 
el éxito o el fracaso. Ahora bien: la trama o argumento 
es precisamente la reproducción imitativa de las acciones; 
llamo, pues, trama o argumento 95 a la peculiar disposi- 
ción de las acciones; y cardcter, a lo que nos hace decir de 
los actores que son tales o cuales; 58 y dicción ο recitado, lo 
que ellos en sus palabras descubren al hablar, o de su 
modo de pensar sacan a luz en ellas. 57 


Consiguientemente: toda tragedía consta de seis partes 
que la hacen tal: 1. el argumento o trama; 2. los carac- 
teres éticos; 3. el recitado o dicción; 4. las ideas; 5. el es- 
pectáculo; 6. el canto. De ellas dos partes son medios con 
que se reproduce imitativamente; una, la manera de imi- 
tar; ttes, las cosas imitadas; y fuera de éstas no queda 
ninguna otra. Casi todos los poetas, se puede dcir, se han 
servido de tales tipos de partes, puesto que todas las tra- 
gedias tienen parecidamente espectáculo, caracteres, trama 
y recitado, melodia e ideas. 
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τως. 

Μέγιστον δὲ τούτων ἐστὶν ἡ τῶν πραγμάτων σύστασις: 
ἡ γὰρ τραγῳδία μίμησίς ἐστιν οὐκ ἀνθρώπων ἀλλὰ τπρά- 
ἔεως καὶ βίου καὶ εὐδαιμονίας (καὶ κακοδαιμονίας᾽ ἡ δὲ εὐδαι- 
μονία) καὶ ἡ κακοδαιµονία ἐν πράξει ἐστί, καὶ τὸ τέλος πρᾶξίς 
τις ἐστίν, οὐ ποιότης. Εἰσὶ δὲ κατὰ μὲν τὰ ἤθη ποιοί τινες: 
κατὰ δὲ τὰς πράξεις εὐδαίμονες ἢ τοὐναντίον. Οὔκουν ὅτως τὰ 
ἤθη μιμήσωνται πράττουσιν, ἀλλὰ τἀ ἤθη συμπεριλαμβάνουσι 
διὰ τὰς πράξεις. "love tá πράγματα καὶ ὁ μῦθος τέλος 


τῆς τραγῳδίας: τὸ δὲ τέλος μέγιστον ἁπάντων. 
Ἔτι ἄνευ 


μὲν πράξεως οὐκ ἂν γένοιτο τραγῳδία, ἄνευ δὲ ἠθῶν yé- 
νοιτ᾽ ἄν. Αἱ γὰρ τῶν νέων τῶν πλείστων ἀήθεις τραγῳδίαι 
εἰαί, καὶ ὅλως ποιηταὶ πολλοὶ τοιοῦτοι, οἷον καὶ τῶν ypa- 
φέων Ζεῦξις πρὸς [Παλύγνωτον πέπονθεν: ὃ μὲν γὰρ Mo- 
λύγνωτος ἀγαθὸς ἠθογράφος, ἡ δὲ Ζεύξιδος γραφὴ οὐδὲν 


ἔχει ἦθος, 
Ἔτι ἐάν τις ἐφεξῆς B ῥήσεις ἠθικὰς καὶ λέξει 


καὶ διανοίᾳ εὖ πεποιημένας, οὐ ποιῆσει ὃ ἦν τῆς Tpayo- 
δίας ἔργον, ἀλλὰ πολὺ μᾶλλον ἡ καταδεεστέροις τούτοις. 
κεχρημένη τραγῳδία, ἔχουσα δὲ μῦθον καὶ σύστασιν npa- 
γμάτων. Πρὸς δὲ τούτοις τὰ μέγιστα οἷς ψυχαγωγεῖ ἡ 
τραγῳδία, τοῦ μύθου μέρη ἐστίν, αἵ τε περιπέτειαν καὶ ἆνα- 


γνωρίσεις. 
"Er. σημεῖον ὅτι καὶ οἱ ἐγχειροῦντες ποιεῖν πρό» 


τερον δύνανται τῇ λέξει καὶ τοῖς ἤθεσιν ἀκριβοῦν ἢ τὰ 
πράγματα συνίστασθαι, οἷον καὶ οἱ πρῶτοι. ποιηταὶ σχεδὸν 
ἅπαντες. 

᾿Αρχὴ μὲν οὖν καὶ οἷον ψυχὴ ὁ μῦθος τῆς τρα- 
γωδίας, δεύτερον δὲ τὰ ἤθη. [Παρατλῆσιον γάρ ἐστι καὶ 
ἐπὶ τῆς γραφικῆς: εἰ γάρ τις ἐναλείψειε τοῖς καλλίστοις 
φαρμάκοις χύδην, οὐκ ἂν ὁμοίως εὐφράνειεν και λενκο- 


17 χαὶ εὐδαιμονίας À : καὶ εὐδαιμονία B=Ar || καὶ κακοδαιμονίας’ 
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LA POETICA 


[Acción y trama.] La más importante de todas es, sin 
embargo, la trama de los actos, puesto que la tragedia es 
reproducción imitativa no precisamente de hombres sino 
de sus acciones: vida, buenaventura y malaventura; y 
tanto malaventura como bienandanza son cosa de acción, 
y aun el fin es una cierta manera de acción, no de cuali- 
dad. 58 Que según los caracteres se es tal o cual, empero 
según las acciones se es feliz o lo contrario. Así que, según 
esto, obran los actores para reproducir imitativamente las 
acciones, pero sólo mediante las acciones adquieren carác- 
ter. 92 Luego actos y su trama son el fin de la tragedia, 
y el fin es lo supremo de todo. 


Además: sin acción no hay tragedia, mas la puede ha- 
ber sin caracteres. Que, en efecto, las tragedias de casí todos 
los modernos carecen de caracteres; 80 y es caso general 
entre los poetas, como lo es también, entre los pintores, 
Zeuxis comparado con Polignoto; porque Polignoto es 
buen pintor de caracteres morales, mientras que la pintura 
de Zeuxis no tiene carácter moral alguno, 


Además: si se enhebran sentencias morales, por bien 
trabajadas que estén la dicción y pensamiento no se obten- 
drá una obra propiamente trágica, y se conseguirá, por el 
contrario, con una tragedia deficiente en tales puntos, mas 
con trama o peculiar arreglo de los actos. Añádase que lo 
que más babla al alma en la tragedia se halla en ciertas 
partes de la trama, como peripecias y reconocimiento. 


Un indicio más: los novatos en la composición de 
tragedías llegan a dominar exactamente la composición y 
los caracteres antes y primero que la trama de los actos 
---- «aso de la mayoría de los antiguos poetas. 


Es, pues, la trama o argumento el principio mismo y 
como el alma de la tragedia, 61 viniendo en segundo lugar 
los caracteres. Cosa semejante, por lo demás, sucede en 
pintura; porque si alguno aplicara al azar sobre un lienzo 
los más bellos colores, no gustara tanto como si dibujase 
sencillamente en blanco y negro una imagen. Y así es la 
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γραφήσας εἰκάνα, Ἔστι τε μίμησις πράξεως, καὶ διὰ ταύτην 


μάλιστα τῶν πραττόντων. 
Τρίτον δὲ ἡ διάνοια, Τοῦτο δ᾽ 


atl τὸ λέγειν δύνασθαι τὰ ἐνόντα καὶ τὰ ἁρμόττοντα, 
ὅπερ ἐπὶ τῶν λόγων τῆς πολιτικῆς καὶ ῥητορικῆς ἔργον 
ἐστίν: ol μὲν γὰρ ἀρχαῖοι πολιτικῶς ἐποίουν λέγοντας, οἱ 


δὲ νῦν ῥητορικῶς. 
"Ἔστι δὲ ἦθος μὲν τὸ τοιοῦτον ὃ δηλοῖ τὴν 


προαίρεσιν, ὁποῖά τις, ἐν οἷς οὐκ ἔστι δῆλον, ἢ προαιρεῖτας 
ἢ Φεύγει (διόπερ οὐκ ἔχονσιν ἦθος τῶν λόγων ἐν οἷς 
μηδ᾽ ὅλως ἔστιν $ τι προαιρεῖται ἢ φεύγει ὁ λέγων). 
Διάνοια δέ, ἐν οἷς ἀποδεικνύουσί τι ὥς ἔστιν ἢ ὃς οὐκ ἔστιν, 


ἢ καθόλου τι ἀποφαίνονται | 
τέταρτον δὲ τῶν ἐν λόγῳ ἡ 


λέξις: λέγω δέ, ὥσπερ πρότερον εἴρηται, λέξιν εἶναι τὴν 
διὰ τῆς ὀνομασίας ἑρμηνείαν, ὃ καὶ ἐπὶ τῶν ἐμμέτρων καὶ 


ἐπὶ τῶν λόγων ἔχει τὴν αὐτὴν δύναμιν. 
Τῶν δὲ λοιπῶν 


[πέντε] ἡ μελοποιία μέγιστον τῶν ΄ἡδυσμάτων. 'H δε ὄψες 
Ψυχαγωγικὸν μὲν, ἀτεχνότατον δὲ καὶ ἥκιστα οἰκεῖον τῆς 
ποιητικῆς' ἡ γὰρ τῆς τραγῳδίας δύναμις «αι ἄνευ ἀγῶνος 
καὶ ὑποκριτῶν ἐστιν. "Ἔτι δὲ κυριωτέρα περὶ την ἀπεργασίαν 
τῶν ἔψεων $ τοῦ σκευοποιοῦ τέχνη τῆς τῶν ποιητῶν ἐστιν. 
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Διωρισμένων δὲ τούτων, λέγωμεν μετὰ ταῦτα ποίαν 
τινὰ δεῖ τὴν σύστασιν εἶναι τῶν πραγμάτων, ἐπειδὴ τοῦτο 


καὶ πρῶτον καὶ μέγιστον τῆς τραγωδίας ἐστίν. 
Κεῖται δ᾽ 


1450 b 9 ἐν οἷς ... φεῦγε: deest in Ar; serba ἐν οἷς οὐκ ἴστι δῆλον ἢ 
aliqui infra, post τῶν λόγων, transferunt. || 11 τι apogr. τι; À fj 13 ἐν 
λόγω Bywater (3. of Philology 5 p. 114)’ uiv λόγων AB + Ἀεγομένων 
Gormperz || 16 ἐπὶ τῶν λόγων AB- ἐπὶ τῶν Φιλῶν) λύγων Susemihl ἐπὶ 

Dv αμέτρων λόγων habebat X (cf 1451 b ) fortasse recle || 17 πίντι 
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tragedia reproducción imitativa de una acción y, mediante 
la acción, de los gerentes de ella. 


[Ideas y expresión.] Lo tercero es la expresión, y con- 
siste en la facultad de decir lo que cada cosa es en sí mis- 
ma, y lo que con ella concuerde, cosas que, en los discursos, 
son efecto propio de la politica y de la retórica, que por 
esto los poetas antiguos hacían hablar a sus personajes en 
el lenguaje de la política, y los de ahora en el de la re- 
tórica, 92 


[El carácter.] El carácter es lo que pone de manifiesto 
el estilo de decisión, 68 cuál es precisamente en asuntos 
dudosos, qué es lo que en tales casos se escoge, qué es lo 
que se huye —por lo cual no se da carácter en aquellos 
razonamientos donde nada queda de elegible o evitable a 
merced del que habla. Hay, por el contrario, expresión 
o ideas donde quepa mostrar que una cosa es así O asá O 
bien sacar a luz algo universal. 64 


[Dicción o léxico.] Lo cuarto, entre las partes de 
decir, es la dicción o léxico que. según lo dicho ya, no es 
sino interpretación de ideas mediante palabras, 95 cosa que 
igual puede hacerse mediante palabras en métrica o con 
palabras en prosa. 


[Canto y espectáculo.] Ἀ las otras cinco partes de la 
tragedia las vence en dulzura la composición melódica. El 
espectáculo se lleva, ciertamente, tras si las almas: cae, con 
todo y del todo, fuera del arte poética y no tiene que ver 
nada con su esencia, porque la virtud de la tragedia se 
mantiene aun sin certámenes y sin actores. Aparte de que, 
para los efectos espectaculares, los artificios del escenógrafo 
son más importantes que los de los poetas mismos. 
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[Amplitud de la acción.] Dando ya, pues, por defi- 
nidos estos puntos, digamos cuál debe ser la trama de los 
actos, que ella es lo primero y más importante de la tragedia. 
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ἡμῖν τὴν τραγῳδίαν τελείας καὶ ὅλης πράξεως εἶναι pi- 
μησιν, ἐχούσης τι μέγεθος" ἔστι γὰρ ὅλον καὶ μηδὲν ἔχον 
μέγεθος. "Όλον δ᾽ ἐστὶ τὸ ἔχον ἀρχὴν καὶ μέσον καὶ Te- 
λευτήν. ᾿Αρχὴ δ᾽ ἐστιν ὃ αὐτὸ μὲν μὴ ἐξ ἀνάγκης per 
ἄλλο ἐστί, μετ᾽ ἐκεῖνο δ᾽ ἕτερον πέφυκεν εἶναι ἢ γἰνεσθαι- 
τελεντὴ δὲ τοὐναντίον ὃ αὐτὸ per” ἄλλο πέφυκεν εἶναι, ἢ 
ἐξ, ἀνάγκης ἢ óc ἐπὶ τὸ πολύ, μετὰ δὲ τοῦτο ἄλλο οὐδέν- 
μέσον δὲ 8 καὶ αὐτὸ μετ ἄλλο καὶ per” ἐκεῖνο ἕτερον. 

Δεῖ ἄρα τοὺς συνεστῶτας sÙ μύθους μῆθ᾽ ὁπόθεν ἔτυχεν 
ἄρχεσθαι μήθ᾽ ὅπου ἔτνχε τελευτᾶν. ἀλλὰ κεχρῆσθαι ταῖς 


εἰρημέναις ἰδέαις, 
Ἔτι δ᾽’ ἐπεὶ τὸ καλὸν καὶ ζῷον καὶ ἅπαν 


τιρᾶγμα ὃ συνέστηκεν Ex τινων, οὐ μόνον ταῦτα τεταγμένα 
δεῖ ἔχειν, ἀλλά καὶ μέγεθος ὑπάρχειν μὴ τὸ τυχόν’ τὸ 
γὰρ καλὸν ἐν μεγέθει καὶ τάξει ἐστί, διὸ οὔτε πάμμικρον 
ἄν τι γένοιτο καλὸν ζῷον {συγχεῖται γὰρ ἡ θεωρία ἐγγὺς 
τοῦ ἀναισθῆτον χρόνου γινομένη) οὔτε παμμέγεθες (οὐ γὰρ 
ἅμα ἡ Θεωρία γίνεται, ἀλλ᾽ οἴχεται τοῖς θεωροῦσι τὸ Ev 
καὶ τὸ ὅλον ἐκ τῆς θεωρίας, οἷον εἰ μυρίων σταδίων εἴη 
Bovy ὅστε δεῖ καθάπερ ἐπὶ τῶν σωμάτων καὶ ἐπὶ τῶν 
ζῴων ἔχειν μὲν μέγεθος, τοῦτο δὲ εὐσύνοτιτον εἶναι, οὕτω 
καὶ ἐπὶ τῶν μύθων ἔχειν μὲν μῆκος, τοῦτο δ᾽ εὐμνημόνευ- 
τον εἶναι, 

Τοῦ δὲ μήκους ὅρος (55 μὲν πρὸς τοὺς ἀγῶνας καί 
τὴν αἴσθησιν οὐ τῆς τέχνης ἐστίν: el γὰρ ἔδει ἑκατὸν 
τραγῳδίας ἀγωνίζεσθαι, πρὸς κλεψύδρας ἂν ἠγωνίζοντο, 
ὥσπερ ποτὲ καὶ ἄλλοτέ φασιν. "O δὲ κατ᾽ αὐτὴν τὴν φύσιν 
τοῦ πράγματος ὅρος, ἀεὶ μὲν ὃ μείζων μέχρι τοῦ σύνδηλος 
εἶναι καλλίων ἐστὶ κατὰ τὸ μέγεθος, ög ξὲ ἁπλῶς διορί- 


σαντας εἰπεῖν, ἐν ὅσῳ μεγέθει κατὰ τὸ εἰκὸς ἢ τὸ &vay- 


35-50 πάμμικρον ... παμμέγεῦες apogr.: πᾶν αιλρύν... πᾶν μέγεθος AB { 
4451 a 3 σωμάτων ΑΒ = Ar: συστηµάτων Bywater, v. adnot. |] 6 τοῦ 
3: B τοῦ A ὁ add. Bursian || 6 ἄλλοτέ φασιν AB: ἄλλοτ᾽ εἰώθασιν 
M. Schmidt, cui conjecturae favere uidetur Ar. sieut solemus dicere aliquo 
tempore sed v. adnot. f| 11 διορίφαντας A : διοείσαντα B. 
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Dejemos además por bien asentado que la tragedia es 


imitación de una acción entera y perfecta y con una cierta 
magnitud, porque una cosa puede ser entera y no tener, 
con todo, magnitud. Está y es entero lo que tenga prin- 
cipio, medio y final; siendo principio aquello que no tenga 
que seguir necesariamente a otra cosa, mientras que otras 
tengan que seguirle a él o para hacerse o para ser; y fin, 
por el contrario, Io que por naturaleza tiene que seguir a 
Otro, &a necesariamente o las más de las veces, mas a él no 
le siga ya ninguno; y medio, lo que sigue a otro y es se- 
guido por otro. 


Es necesario, según esto, que los buenos compositores 
de tramas o argumentos ΠΟ comiencen por donde sea y 
terminen en donde quieran, sino que se sirvan de las ideas 
normativas anteriores. 


Además: puesto que lo bello —sea animal o cualquier 
otra cosa compuesta de algunas—- no solamente debe tener 
ordenadas sus partes sino además con magnitud determina- 
da y no dejada al acaso — porque la belleza consiste en 
magnitud y orden, y por esta razón un animal bello no 
lo fuera en siendo extremadamente pequeño, ya que la vi- 
sión se hace confusa cuando su duración se acerca a tiempo 
imperceptible, $8 ni descomunalmente grande, porque no 
se lo pudiera abarcar de un golpe de vista, 7 escapándosele 
por el contrario al espectador unidad y totalidad, pon- 
go por caso el de un animal de mil estadios——, siguese 
segün esto que, a la manera como en cuerpos y animales 
es, sin duda, necesaria una magnitud, mas visible toda 
ella de vez, de parecida manera tramas y argumentos deben 
tener una magnitud tal que resulte fácilmente retenible 
por la memoria. $8 


Ahora que el límite de tal extensión para los concur- 
sos y respecto de los sentidos 9$? no depende del arte; por- 
que si hubiera que presentar en un concurso cien tragedias, 
las clepsidras fijaran el tiempo, como se dice ha pasado 
alguna vez. 7% Empero, el limite natural de la acción es: 
el de mayor amplitud es el más bello, mientras la trama o 
intriga resulte visible en conjunto. Y para decirlo sucinta- 
mente en definición: límite preciso en cuanto amplitud es 
el de tal amplitud que en ella pueda trocarse una serie de 
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Εαῖον ἐφεξῆς vwvopévov. συμθαίνεν elo εὐτυχίαν ἐκ ὄυστυ- 
χίας A ἐξ εὐτυχίας εἰς δυστυχίαν μεταδάλλειν, ἱκανὸς 
ὅρος, ἐστὶ τοῦ μεγέθους. 


ΜΟθος δ' ἐστὶν εἲς οὐχ ὅσπερ τινὲς οἴονται ἑὰν περὶ 
ἕνα ᾖ πολλὰ γὰρ καὶ ἄπειρα τῷ ἑνὶ συμβαίνει, ἐξ ὃν 
[ἐνίων] οὐδέν ἔστιν Ev. Οὕτω δὲ καὶ πράξεις ἕνὸς πολλαί εἶσιν, 
ἐξ ὃν μία οὐδεμία γίνεται πρᾶξις. Διὸ τιάντες ἐοίκασιν 
ἁμαρτάνειν ὅσοι τῶν ποιητῶν "Ἡρακληίδα καὶ Θησηΐδα 
καὶ τὰ τοιαῦτα ποιήματα πεποιήκασιν᾽: οἴονται γὰρ ἐπεὶ 
εἲς ἣν 5 ᾿Πρακλῆς, ἕνα καὶ τὸν μῦθον εἶναι hicie 


δ᾽ Ὅμηρος, ὥσπερ καὶ τὰ ἄλλα διαφέρει, καὶ τοῦτ᾽ ἔοικε 
Καλὸς ἰδεῖν, ἤτοι διὰ τέχνην. A διὰ φύσιν᾽ ᾿Οδύσσειαν 
γὰρ ποιῶν οὐκ ἐποίησεν ἅπαντα ὅσα αὐτῷ συνέθη, οἷον 
πληγῆναι μὲν ἐν τῷ [Παρνασσῷ, μανῆναι δὲ προσποιήσασθαι 
ἐν τῷ ἄγερμῷ, ὢν οὐδὲν θατέρον γενομένου ἄναγκαῖον ἣν fj 
εἰκὸς θάτερον γενέσθαι, ἀλλὰ περὶ μίαν πρᾶξιν. otav Atya- 
μεν, τὴν ᾿Οδύσσειαν συνέστησεν, ὁμοίως δὲ καὶ τὴν ᾿Ιλιάδα, 

Χρὴ οὖν, καθάπερ καὶ Év ταῖς ἄλλαις μιμητικαῖς ἡ μία 
μίμησις ἑνός ἔστιν, οὕτω καὶ τὸν μῦθον, ἐπεὶ πράξεως μίμησίς 
ἔστι, μιᾶς τε εἶναι καὶ ταύτης’ ὅλης, καὶ τὰ µέρη συνεστά- 
ναι τῶν πραγμάτων οὕτως ὥστε μετατιθεμένον τινὸς μέρους A 
ἀφαιρουμένου διαφέρεσθαι καὶ κινεῖσθαι τὸ ὅλον" ὃ γὰρ προσὸν 
ἢ μὴ τιροσὸν μηδὲν ποιεῖ ἐπίδηλον, οὐδὲν μόριον 700 ὅλου ἐστίν. 


8 
Φανερὸν δὲ ix τῶν εἰρημένων καὶ ὅτι οὗ τὸ τὰ yevó- 
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acontecimientos, ordenados por verosimilitud o necesidad, 
de próspera en adversa o de adversa en próspera fortuna. 71 
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[Unidad de acción. Efemplo de Homero.] Una trama 
ο intriga no es una, como piensan algunos, sólo porque 
trate de un solo personaje, puesto que a uno, aun y siendo 
uno, le pasan muchas e infinitas cosas que no hay manera 
de formar unidad alguna con ellas. Y parecidamente: nu- 
merosas son las acciones de uno, mas con todas ellas no es 
posible constituir acción unitaria. 72 Y en esto precisamen- 
te faltaron, al parecer, cuantos poetas compusieron Hera- 
cleídas, Teseidas y poemas de semejante estilo, 73 quienes, 
por ser Hércules un solo personaje, creyeron que, sin nada 
más, debía poseer ya unidad la trama o argumento. 


Homero, sin embargo, o por arte o de natural parece 
haber visto bellamente en este punto, así como en muchos 
otros supera a tantos otros, porque al componer la Odisea 
no metió en el poema todo lo que a Ulises le pasó —pon- 
go por caso, su herida en el Parnaso 7% o su simulada lo- 
cura en la asamblea, *9 sucesos de los cuales no era nece- 
sario o verosímil que, por haber acontecido el uno, hubiese 
de suceder el otro—, sino tan sólo lo concerniente a una 
acción, tal como lo hemos dicho; y así compuso la Odi- 
sea, 18 y parecidamente la Iliada. 


Es preciso, pues, que, a la manera como en los demás 
casos de reproducción por imitación, la unidad de la imi- 
tación resulta de la unidad del objeto, parecidamente en 
el caso de la trama o intriga: por ser reproducción imita- 
tiva de una acción debe ser la acción una e integra, y los 
actos parciales estar unidos de modo que cualquiera de 
ellos que se quite o se mude de lugar se cuartee y descom- 
ponga el todo, porque fo que puede estar o no estar en el 
todo, sin que en nada se eche de ver, no es parte del todo. 
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[Poesía e historia. Comparación.] De lo dicho resulta 
claro no ser oficio del poeta el contar las cosas como su- 
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μενα λέγειν, τοῦτο ποιπτοῦ ἔργον ἔστίν, ἀλλ᾽ οἷα ἂν γένοιτο, 
καὶ τὰ δυνατὰ κατά τὸ εἰκὸς ἢ τὸ ἀναγκαῖον. “O γὰρ 
Ἱστορικὸς καὶ ó ποιητὴς οὐ τῷ ἢ ἔμμετρα λέγειν ἢ ἄμετρα 
διαφέρουσιν (εἴη γὰρ ἂν τὰ “Ηροδάτον εἷς µέτρα τεθῆναι, 
καὶ οὐδὲν ἧττον ἂν εἴη ἱστορία τις μετὰ μέτρου ἢ ἄνευ µέ- 
τρων)' ἀλλά τούτῳ διαφέρει, τῷ τὸν μὲν τὰ γενόμενα λέ- 
ειν, τὸν δὲ οἷα ἂν γένοιτο. Διὸ καὶ φιλοσοφώτερον καὶ 
στιουδαιότερον ποίησις Ἱστορίας ἐστίν ἡ μὲν γὰρ ποίησις 
μᾶλλον τὰ καθόλου, fj δ᾽ ἱστορία τὰ καθ ἕκαστον λέγει, 
"Ἔστι δὲ καθόλου μέν, τῷ ποίῳ τὰ mot ἅττα συμβαίνει 
λέγειν ἢ πράττειν κατὰ τὸ εἰκὸς ἢ τὸ ἀναγκαῖον, οὗ στο- 
xábera ἥ ποίησις ὀνόματα ἐπιτιθεμένη" τὸ δὲ καθ᾽ Éka- 


στον, τί ᾿Αλκιβιάδης ἔπραξεν ἢ ti ἔπαθεν. 
Ἐπὶ μὲν. οὖν τῆς 


κωμῳδίας ἤδη τοῦτο δῆλον yÉyovev: συστήσαντες γὰρ τὸν 
μῦθον διὰ τῶν εἰκότων οὕτω τά τυχόντα ὀνόματα ὕποτι- 
Otacı, καὶ οὐχ ὥσπερ οἱ ἰαμθοποιοὶ περὶ τὸν καθ᾽ ἕκαστον 


ποιοῦσιν. 
"Eni δὲ τῆς τραγῳδίας τῶν γενομένων ὀνομάτων 


ἀντέχονται' αἴτιον δ᾽ ὅτι πιθανόν ἔστι τὸ δυνατόν: τὰ μὲν 
οὖν μὴ γενόμενα οὕπω πιστεύσμεν εἶναι δυνατά, τὰ δὲ ye- 
νόμενα φανερὸν ὅτι δυνατά’ οὗ γὰρ ἂν ἐγένετο, εἰ ἣν ἁδύ- 


VATA. 


Οὐ μὴν ἀλλὰ καὶ ἔν ταῖς τραγῳδίαις ἐνίαις μὲν Ev 
ἢ δύο τῶν γνωρίμων ἐστὶν ὀνομάτων, τὰ δὲ ἄλλα πεποιη- 
μένα, Èv ἐνίαις: δὲ οὐθέν, οἷον ἐν τῷ ᾿Αγάϑωνος ᾿Ανθεῖ’ ὅμοίως 
γὰρ ἐν τούτῳ τά τε πράγματα καὶ τὰ ὀνόματα Πεποίηται, 


καὶ οὐδὲν ἧττον εὐφραίνει. 
Ὥστ᾽ οὗ πάντως εἶναι δητητέον τῶν 


1454 b 4 τούτῳ B: τοῦτο A || 7 τὰ καθόλου B : καθόλου A [| 10 vo δὲ 
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cedieron sino cual dsearíamos hubieran sucedido, TT y tra- 
tar lo posible según verosimilitud o según Necesidad, Que, 
en efecto, mo está la diferencia entre poeta e historiador en 
que el uno escriba con métrica y el otro sin ella 78 —que 
posible fuera poner a Herodoto en métrica y, con métrica 
ο sin ella, no por eso dejaría de ser historia”, empero 
diferéncianse en que el uno dice las cosas tal como pasaron 
y el otto cual ojalá hubieran pasado. Y por este motivo 
la poesía es más filosófica y esforzada empresa que la his- 
toria, 79 ya que la poesía trata sobre todo de [o universal, 
y la historia, por el contrario, de lo singular. Y háblase 
en universal cuando se dice qué cosas verosímil o necesa- 
riamente dirá o hará tal o cual por ser tal o cual, meta a 
que apunta la poesía, tras lo cual impone nombres a per- 
sonas: 80 y en singular, cuando se dice qué hizo o le pasó 
a Alcibíades. 


[Aplicación a la comedía.] En la comedia está ya la 
cosa clara; porque, una vez compuesta la intriga según 
verosimilitud, los poetas ponen a los: personajes los nom- 
bres que primero les vienen, y no como los poetas iámbicos 
que trabajan sobre individuos. 9! 


[Aplicación a la tragedia.] En la tragedia suelen con- 
servarse los nombres históricos. Y la causa de ello es porque 
solamente lo posible es creible; que no tenemos sin más 
por posible lo que aún no ha sucedido, mientras que lo 
sucedido es ya evidentemente posible, que no hubiera su- 
cedido, de no ser posible. 


Con todo, en algunas tragedias tan sólo uno o dos 
nombres son conocidos, los demás invención; en alguna, 
ni uno solo, por ejemplo en la Antea de Agatón, 8? que 
en esta composición todo es inventado: hechos y nombres, 
y no por eso el deleite es menor. 


De manera que, en general conclusión, no es preciso 
atenerse a las tramas o mitos tradicionales con que traba- 
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τιαραδεδομένων μύθων, περὶ οὓς æl τραγῳδίαι sigiv, ἀντέ- 
χεαθαι, Καὶ γὰρ γελοῖον τοῦτο ζητεῖν, ἐπεὶ καὶ τὰ γνά- 
pia ὄλίγοις γνώριμό ἐστιν, ἀλλ᾽ ὅμως κὐφραίνει, πάντας. 

Δῆλον οὖν ἐκ τούτων ὅτι τὸν ποιητὴν μᾶλλον τῶν μύθων. 
εἶναι δεῖ ποιητὴν A τῶν μέτρων, ὅσῳ ποιητὴς κατὰ τὴν 
μίμησίν «ἐστι, μιμεῖται δὲ τάς πράξεις, Κἂν ἄρα συμθῆ 
γενόμενα ποιεῖν, οὐθὲν ἧττον ποιητής ἔστιν' τῶν γὰρ yevo- 
μένων ἔνια οὐδὲν κωλύει τοιαῦτα εἶναι οἷα ἂν εἰκὸς yevé- 
σθαι καὶ δυνατὰ γενέσθαι, καθ᾽ ὃ ἐκεῖνος αὐτῶν ποιητής 


ἐστιν. 
Τῶν δὲ ἁπλῶν μύθων καὶ πράξεων al ἐπεισοδιώδεις 


elol χείρισται, Λέγω $ ἐπεισοδιώδη μῦθον ἐν 4 τὰ ἔπει- 
αόδια per ἄλληλα οὔτ᾽ εἰκὸς οὔτ᾽ ἀνάγκη εἶναι. Τοιαῦται 
δὲ ποιοῦνται ὑπὸ μὲν τῶν Φαύλωγ ποιητῶν δι αὐτούς, ὑπὸ 
δὲ τῶν ἀγαθῶν διὰ ποὺς ὑποκριτάς: ἀγωνίσματα γὰρ 
ποιοῦντες, καὶ παρὰ τὴν δύναμιν τιαρατείνοντες τὸν μῦθον, 


πολλάκις διαστρέφειν ἀναγκάζονται τὸ ἐφεξῆς. 
"Enel δὲ οὐ 


μόνον τελείας ἐστὶ πράξεως ἡ μίμησις ἀλλὰ καὶ φοδερῶν 
καὶ ἔλεεινῶν, ταῦτα δὲ γίνεται καὶ μάλιστα [καὶ μᾶλλον] 
ὅταν γένηται παρὰ τὴν δόξαν, δι ἄλληλα τὸ γὰρ Bau- 
μαστὸν οὕτως ἕξει μᾶλλον ἢ εἰ ἀπὸ τοῦ αὐτομάτου καὶ τῆς 
τύχης (Enel καὶ τῶν ἀπὸ τύχης ταῦτα θαυμασιότατα 
δοκεῖ ὅσα ὥσπερ ἐπίτηδες Φαίνεται γεγονέναι, οἷον ὃς 3 
ἀνδριάς 3 τοῦ Μίτνος ἐν "Αργει ἀπέκτεινε τὸν αἴτιον τοῦ 
θανάτου τῷ Μίτνι, θεωροῦντι ἐμπεσών᾽ ἔοικε γὰρ τὰ τοιαῦτα 
οὐκ εἰκῇ γενέσθαι). ὥστε ἀνάγκη τοὺς τοιούτους εἶναι 
καλλίους μύθους. 

34 αἱ τραγ. codd. αἱ [εὐλοχιμοῦσαι) τραγ. εοπίεο, Vablen || 33 ἁπλῶν 
AB ; ἄλλων corr. Tyrwhitt ἀτελῶν Gudeman |j 34 τὰ ἐπεισ, A : καὶ 
ἐπεισ, BH 38 παρατείνοντις τὸν B: παρατείναντες A | 1432 a 3 καὶ μά- 
λιατα xal μᾶλλον Α : primum za? om. B praesertim magisquam Ar καὶ 
μᾶλλον secl. Spengel; post μάλιστα lacunam statuit Vahlen in que verba 
-διαῦτα,, ὅταν παρὰ δύξαν γένηται, ἐκπλήττει γὰρ μάλιστα omissa essc 
suspicetur καὶ μᾶλλον (ὅταν) post δόξαν scripsit Reiz || 10 γενέσθαι A 
[vista B. 
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jan muchas tragedias, pues fuera ridículo tal intento, ya 
que lo que se dice conocido lo es en verdad de pocos, y 
no por ello deja de placer a todos. 


De lo cual resulta claro que el poeta ha de serlo más 
bien de tramas o argumentos $% que de métricas, que es 
poeta en cuanto y por cuanto reproductor por imitación, 
e imita precisamente acciones. Y cuando, por acaso, tome 
para sus poemas lo realmente sucedido, no por eso sólo 
dejará de ser poeta, porque no por haber sucedido dejan 
de ser las cosas verosímiles o posibles, y por tales aspectos 
el poeta lo es de ellas. 


[Trama de episodios.] Entre las tramas y acciones 
simples las de episodios son las peores. Y llamo tramas de 
episodios aquellas en que los episodios pasan unos tras 
otros sin entramado de verosimilitud o necesidad. Y las 
hacen así log malos poetas por ser tales, y los buenos por 
respeto a los actores, porque, al trabajar para concursos, 
y dilatar la trama más de lo que ella da de sí, se ven for- 
zados frecuentemente a distorsionar la natural conexión. 


[Conmiseración y tercor. Imprevisto y maravilloso.] 
Y, por otra parte, puesto que la reproducción imitativa 
no lo es tan sólo de acción completa sino de lo tremebundo 
y de lo miserando, 8% y tremebundo y miserando no lo 
son superlativamente cuando sobrevienen de manera ines- 
perada, más que cuando por mutua conexión —Qque las 
cosas que de esta manera suceden causan mayor maravilla 
que si sucedieran natural o casualmente, que aun las co- 
sas que por casualidad pasan nos parecen tanto más sor- 
prendentes cuanto más a posta parezcan suceder, pongo 
por caso el de la estatua de Micio en Argos 83 que mató 
al culpable de la muerte de Micio mientras asistia de es- 
pectador a una fiesta, que tales casos no nos parecen pasar 
al acaso—, se sigue que las tramas de tal estilo serán de 
entre todas las más bellas. 
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10 


Etol δὲ τῶν μύθων ol μὲν ἃπλοῖ ol δὲ πεπλεγμένοι’ 
καὶ γὰρ αἱ πιράξεις, Gv μιμήσεις οἱ μῦθοί εἰσιν, ὑπάρχου- 
σιν εὐθὺς οὗσαι τοιαῦται. Λέγω δὲ ἁπλῆν μὲν πρᾶξιν fia 
γινομένης, ὥσπερ ὥρισται, συνεχοῦς καὶ μιᾶς, ἄνεν περιπε- 
τείας ἢ ἀναγνωρισμοῦ f| μετάδασις γίνεται: πεπλεγμένην 
δὲ ἐξ ἧς per ἀναγνωρισμοῦ ἢ περιπετείας ἢ ἀμφοῖν ἡ 


μετάδασὶς ἐστιν. 
Ταῦτα δὲ δεῖ γίνεσθαι ἐξ, αὐτῆς τῆς ov- 


στάσεως τοῦ μύθαυ, ὥστε ἐκ τῶν προγεγενημένων συμδαίνειν 
ἢ ἐξ ἀνάγκης ἢ κατὰ τὸ εἰκὸς γίνεσθαι ταῦτα: διαφέρει 
γὰρ πολὺ τὸ γίνεσθαι τάδε διὰ τάδε ἢ μετὰ τάδε. 


11 


"Ἔστι δὲ περιπέτεια μὲν ἡ εἷς τὸ ἐναντίον τῶν πρατ- 
τοµένων µεταβολή, καθάπερ εἴρηται: καὶ τοῦτο δέ, ὥσπερ 
λέγομεν, κατὰ τὸ εἰκὸς ἢ ἀναγκαῖον: ὥσπερ ἐν τῷ Οἰδί- 
mod. ἐλθὼν ὡς εὐφρανῶν τὸν Οἰδίπουν καὶ ἀπαλλάξων τοῦ 
πρὸς τὴν μητέρα φόβον, δηλώσας ὃς ἣν, τοὐναντίον ἐποίησεν’ 
καὶ ἐν τῷ Λυγκεῖ 5 μὲν ἀγόμενος ὅς ἀποθανούμενος, ó δὲ 
Δαναὸς ἀκολουθῶν ὡς ἀποκτενῶν' τὸν μὲν συνέδη ἐκ τῶν 
πεπραγμένων ἀποθανεῖν, τὸν δὲ σωθῆναι. 

"᾿Αναγνόρισις δ᾽ 
ἐστίν, ὥσπερ καὶ τοὔνομα σηµαίνει, ἐξ, ἀγνοίας εἰς γνῶσιν 
μεταδολή, ἢ cel; Φιλίαν f] ἔχθραν, τῶν τιρὸς εὐτυχίαν ἢ 
δυστυχίαν ὁρισμένων. Καλλίστη δὲ ἀναγνόρισις, ὅταν ἅμα 


περιπέτεια γένηται, οἷον ἔχει ἡ ἐν τῷ Οἰδίποδι, 
Εἰσὶ μὲν 


16 πεκλεγμένην δὲ ἐξ ἧς B: axe εγμένη δὲ λέξις A πεπλεγμένη δ' deci 
ἐξ ἧς Vablen. 
- 332 πραττομένων Α-ΞΑσ: πραττόντων B [| 33 περικέτεα γένηται B 
babebat Y : περιπέτειαι γίνονται Á jj 3 ἐν Ας ἐν Bl ἐν τῷ Οἰδίποδ. AB 
ín historia Odreseos Ar. 
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[Acción simple y acción compleja.] Entre los argu- 
mentos y tramas unos son simples y otros intrincados, 
porque, parecidamente, las acciones, cuyas imitaciones son 
precisamente las tramas, resultan ser derechamente simples 
o intrincadas. Digo, pues, a tenor de esta definición, que 
una acción será simple si, al hacerse, resulta continua $0 
y una, produciéndose el cambio de fortuna sin peripecias 
ni reconocimientos; e intrincada, cuando suceda tal cam- 
bio con reconocimientos o con peripecias, o con ambos 
de vez. 


[Reconocimiento y peripecia.] Y es preciso que peri- 
pecia y reconocimiento surjan de la contextura misma de 
la trama o argumento, de manera, con todo, que tal pro- 
cedencia de los antecedentes sea o por vía de necesidad o 
por la de verosimilitud, que gran diferencia hay entre que 
una cosa venga después de otra y que una proceda de otra. 


li 


[La peripecta.] Como se dijo ya, peripecia es la in- 
versión de las cosas en sentido contrario, 57 y, como quedó 
también dicho, tal inversión debe acontecer o por necesi- 
dad o según probabilidad, como en el Edipo se ve, que el 
que vino a confortarle y librarle del temor que tenía por 
lo de su madre, en habiendo mostrado quién era, le causó 
contrario efecto; 88 y en el Linceo 89 se lleva a la muerte 
a Linceo y va siguiéndole Dánao para: matarlo; pues bien, 
el curso de los acontecimientos hace que éste muera y aquél 
se salve. l 


LE! reconocimiento.] El reconocimiento, como su nom- 
bre mismo lo indica, es una inversión o cambio de igno- 
rancia a conocimiento que lleva a amistad o a enemistad 
de los predestinados a mala o buena ventura. Y bellísimo 
será aquel reconocimiento que pase con peripecia, como 
es de ver en el Edipo. 


Hay. además otros tipos de. reconocimiento, porque 
lo que se acaba de decir pasa también con cosas inanima- 
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οὖν καὶ ἄλλας ἀναγνωρίσεις: καὶ γάρ τιρὸς ἄψυχα καὶ τὰ 
πνχόντα ἔστιν ὃς (ὅλγπερ εἴρηται συµθαίνει, καὶ εἰ né- 


Tpay£ τις ἢ μὴ πέπραγεν ἔστιν ἀναγνωρίσαι. 

"AN? ἡ pé- 
λιστα τοῦ μύθου καὶ ἡ μάλιστα τῆς πράξεως ἡ εἰρημένη ἔστίν. 
“H γὰρ τοιαύτη ἀναγνόρισις καὶ τιεριπέτεια ἢ ἕλεον ἕξει 
ἢ φόδον, οἵων πράξεων Å τραγῳδία μίμησις ὑπόκειται, 
Ἔτι δὲ καὶ τὸ ἀτυχεῖν καὶ τὸ εὐτυχεῖν ἐπὶ τῶν τοιούτων 
συμβήσεται. 
᾿Επεὶ δὴ fj ἀναγνώρισις τινῶν ἐστιν ἀναγνώρισις, 
at μὲν θατέρου πρὸς τὸν ἕτερον μόνον, ὅταν ᾗ δῆλος ἅτερος 
τίς ἐστιν, btk δ᾽ ἀμφοτέρους δεῖ ἀναγνωρίσαι, οἷον ἡ 
μὲν ᾿Ιφιγένεια τῷ "Ὀρέστῃ ἀνεγνωρίσθη ἐκ τῆς πέμψεως 
τῆς ἐπιστολῆς, ἐκείνῳ δὲ πρὸς τὴν ᾿Ιφιγένειαν ἄλλης ἔδει 
ἀναγνώρίσεως. 

Δύο μὲν οὖν τοῦ μύθον µέρη περὶ ταῦτ᾽ ἐστί, περιπέτεια 
καὶ ἀναγνώρισις, τρίτον δὲ πάθος Τούτων δὲ περιπέτεια μὲν 
καὶ ἀναγνώρισις εἴρηται, πάθος δ᾽ ἐστὶ πρᾶξις φθαρτικὴ ἢ 
ὄδυνηρά, οἷον οἵ τε ἐν τῷ φανερῷ θάνατοι καὶ al περιώ- 
δυνίαι καὶ τρώσεις καὶ ὅσα τοιαῦτα. 


12 


Μέρη δὲ. τραγῳδίας οἷς μὲν ὡς εἴδεσι δεῖ χρῆσθαν 
πρότερον εἴπομεν᾽ κατὰ δὲ τὸ ποσὸν καὶ εἰς ἃ διαιρεῖται 
κεχωρισμένα τάδε ἐστὶ, πρόλογος ἐπεισόδιον ἔξοδος yo- 
Ρικὀν, καὶ τούτου τὸ μὲν πάροδος τὸ δὲ στάσιμον' «οινὰ μὲν 
ἁπάντων ταῦτα, ἴδια δὲ τὰ ἀπὸ τῆς σκηνῆς και κόμμοι, 

"Ἔστι δὲ πρόλογος μὲν μέρος ὅλον τραγῳδίας τὸ πρὀ'χοροῦ 
παρόδου, ἐπεισόδιον δὲ μέρος ὅλον τραγῳδίας τὸ μεταξὺ 


34-36 καὶ γαρ. . ἀναγνωρίσαι om. B jj 35 ὡς (ὅπερ Spengel : ὥσπερ A 
69' ὅπιρ Gomperz i! 38 καὶ περιπέτεια ἢ : καὶ (μάλιστ᾽ ἐὰν zai) περιπέτεια 
ᾗ coni. Vablen || 1452 b 1 oiu» B: οἷον A |] 4 ἅτερος B: ἕτερος A || 9 
πεί om. B. 

14 lotum eaput secl. Ritter; v. Introd. p. ο. 
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das y casuales, y puede darse reconocimiento de si nno 
ha hecho o no tal cosa o tal otra. 


El reconocimiento, con todo, más apropiado a la 
trama o argumento y mejor adaptado a la acción es el di- 


cho; que, en efecto, reconocimiento con peripecia traerá 


consigo compasión o temor, cuyas acciones δὲ supone set 
precisamente las reproducciones imitadas por la tragedia, 
y de tales acciones provendrán buena y mala ventura. 


Y puesto que el reconocimiento lo es de personas, 
se dan casos en que lo es simplemente de una por otra, 
cuando consta claramente quién es una de ellas, y otros 
en que es preciso doble reconocimiento, pongo por ejem- 
plo: Ifigenia es reconocida por Orestes mediante el envio 
de la carta, 99 mas para que ella lo reconociera a él fué 
menester otro reconocimiento. 


[Pasión.] Según esto, pues, dos son en este aspecto 
las partes constitutivas de la trama o argumento: peripe- 
cia y reconocimiento; en otro, y cual parte tercera, la 
pasión. De entre ellas reconocimiento y peripecia quedan 
ya declarados; pasión, por su parte, es una acción per- 
niciosa y lamentable, como muertes en escena, tormentos, 
heridas y cosas semejantes, 91 


12 


[Amplitud de las partes de la tragedía.] Se dijo ya 
anteriormente qué partes de la tragedia deben emplearse 
como específicamente suyas. Desde el punto de vista, sin 
embargo, de [a cantidad, o sea de las partes separables 
que puede dar la división. 92 las partes son estas: prólogo, 
episodio, éxodo, coral, que, a su vez, se divide en páro- 
dos y estásimon. Estas partes son comunes a todas las 
tragedias; peculiares a algunas, cantos desde el escenario 93 
y commol. 


Prólogo es la parte entera de la tragedia que precede 
a la llegada del coro; episodio es la parte entera de la 
tragedia comprendida entre los corales enteros; éxodo, 
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ὅλων χορικᾶν μελῶν, ἔξοδος δὲ ᾽ μέρος Slov τραγῳδίας 


μεθ᾽ 8 οὐκ ἔστι χοροῦ μέλος, χορικοῦ δὲ πάροδος μὲν ἡ πρώτη 
Ἆαξις ὅλη χοροῦ, στάσιμον δὲ μέλος χοροῦ τὸ ἄνευ va- 


πιαίστου καὶ τροχαίου, κόμμος δὲ θρῆνος κοινὸς χοροῦ καὶ ἀπὸ 
“οκηνῆς. 


Μέρη δὲ τραγῳδίας, οἷς μὲν (ὃς εἴδεσι) δεῖ χρῆσϑαι,. 
πρότερον εἴπομεν, κατὰ δὲ τὸ ποσὸν καὶ εἷς ἃ διαιρεῖται κε- 
χωρισμένα, ταῦτ᾽ ἐστίν: 


3 


Ὃν δὲ δεῖ στοχάζεσθαι καὶ ἃ δεῖ εὐλαθεῖσθαι᾽ουνι- 
στάντας τοὺς μύθους, καὶ πόθεν ἔσται τὸ τῆς τραγῳδίας Ëp- 


νον, ἐφεξῆς ἂν εἴη λεκτέον τοῖς νῦν εἰρημένοις. 
᾿Επειδὴ οὓν 


δεῖ τὴν σύνθεσιν εἴναι τῆς καλλίστης τραγῳδίας μὴ ἁπλῆν 


"ἀλλὰ πεπλεγμένην, καὶ ταύτην φοβερῶν καὶ ἐλεεινῶν εἶναι 


μιμητικήν (τοῦτο γὰρ ἴδιον τῆς τοιαύτης μιμήσεώς ἐστιν), 
πρῶτον μὲν δῆλον ὅτι οὔτε τοὺς ἐπιεικεῖς ἄνδρας δεῖ peta- 
βάλλοντας ᾿φαἰνεσβθαϊ ἐξ, εὐτυχίας εἰς δυστυχίαν (οὗ γὰρ 
φοβερὸν οὐδὲ ἐλεεινὸν ποῦτο, ἀλλὰ μιαρόν ἔστιν) οὔτε τοὺς µο- 
χθηροὺς ἐξ, ἀτυχίας εἷς εὐτυχίαν (ἀτραγῳδότατον γὰρ τοῦτ᾽ 
ἐστὶ πάντων᾽ οὐδὲν γὰρ ἔχει Ov Bel οὔτε γὰρ Ῥιλάθρωπον 
οὔτε ἐλεεινὸν οὔτε φοθερόν ἐστιν), οὐδ᾽ αὖ τὸν σφόδρα πονηρὸν 
ἐξ, εὐτυχίας εἷς δυστυχίαν μεταπίπτειν (τὸ μὲν γὰρ Φφι- 
λάνθρωπον ἔχοι ἂν fj τοιαύτη σύστασις, ἀλλ᾽ οὔτε ἔλεον οὔτε 
φόδον' ὃ μὲν γὰρ περὶ τὸν ἀνάξιόν ἔστι δυστυχοῦντα, ð ξὲ 
περὶ τὸν ὅμοιον, ἔλεος μὲν περὶ τὸν ἀνάξιον, Φόβος δὲ 
περὶ τὸν ὅμοιον, ὥστε οὔτε ἐλεεινὸν οὔτε φοθερὸν ἔσται τὸ 


33 χηρικυῦ À : χορικός D jf 23 ὅλη Westpbal : ὅλου AB = Ar || 24 καὶ 
ἀπὸ AB καὶ (τῶν) ἀπὸ Ritter || 25 ὡς εἴδεσι ος apogr. 944, 

38 ὦν apogr. : ὡς AB |j 36 ἀλλά μιαρόν AB: αλλ’ aviapóv coniec 
Usener collato Rhet, 1l η, 1386 b 9 λυπεῖσθαι ἐπὶ ταῖς ἀναξίαις naxorga- 
quus scd. v, infra 1453 b 3g οἱ 1454 a 3 ubi μιαρόν |] 1453 a 1 að 
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la parte entera de la tragedia fuera de los corales; entre los 
corales, párodos es la primera frase entera del coro: está- 
simon, aquella parte del coral que no tenga ni versos ana- 
pésticos ni trocaicos; 9 commos, treno conjunto del coro 
y de los actores en escena. 


Se dijo ya anteriormente qué partes de la tragedia de- 
ben emplearse como especificamente suyas; desde εἰ punto 
de vista, sin embargo, de la cantidad y de las partes se- 
parables que puede llegar a dar la división, las partes son 
las ya dichas. 


13 


Qué cosas deben mirar y qué otras evitar cuidadosa- 
mente los argumentistas, cómo alcanzar el efecto propio 
de la tragedia, puntos son que continúan los que se aca- 
ban de decir. 


[Cambios de fortuna.] Supuesto que la contextura 
de la tragedia más bella haya de ser no simple sino in- 
trincada y que la tragedia deba ser reproducción imitativa 
de lo tremebundo y miserando ——que esto es peculiar de 
tal tipo de imitación—-, es, primeramente, claro que no 
deben aparecer los varones buenos trocándoseles la suerte 
de buena en mala —que esto no inspira ni temor ni 
compasión, sino repugnancia moral —, ni los malos pasan- 
do de mala a buena ventura ——que esto fuera la cosa más 
contraria a la tragedia, puesto que no respeta ninguna 
de las que debiera: porque no es ni humanitario 95 ni 
compasivo ni tremebyundo—, ni presentar a los rematada- 
mente perversos 98 cayendo de buena en mala ventura -— 
que trama semejante fuera tal vez humana, mas sin com- 
pasión ni temor, porque éste nos sobreviene ante el in- 
merecidamente desdichado, y aquélla respecto de nuestros 
semejantes, que, en verdad, la compasión se funda en lo 
inmerecido de la desdicha y el temor en la semejanza, 
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ὀυμδαϊνονλ. i 
Ὃ γεταξὺ ἄρα τούτων λοιπές. "Ἔστι δὲ τοιοῦτος 
$ μήτε ἁρετῇ διαφέρων καὶ δικαιοσύνῃ, μήτε διὰ κακίαν. 
καὶ μοχθῃρίαν μεταβάλλων εἰς τὴν δυστυχίαν ἀλλὰ δι’ 
ἁμαρτίαν τινά, τῶν ἐν μεγάλῃ δόξῃ ὄντων καὶ κὐτυχίᾳ, 
οἷον Οἴδίπους καὶ Θυέστης καὶ ol ἐκ τῶν τοιούτων γενῶν 
ἐπιφανεῖς ἄνδρες. 
᾿Ανάγκη Epa τὸν καλῶς ἔχοντα μῦθον 
ἁπλοῦν εἶναι μᾶλλον ἢ διπλοῦν, ὥσπερ τινές φασιν, καί pe- 
ταδάλλειν οὐκ εἲς εὐτυχίαν ἐκ δυστυχίας ἀλλὰ τοὐναντίον 
ἐξ, εὐτυχίας εἴς δυστυχίαν, [μὴ διὰ μοχθηρίαν ἀλλὰ δι᾽ 
ἁμαρτίαν μεγάλην, ἢ οἴου εἴρηται, ἢ βελτίονος μᾶλλον ἢ 


χείρονος. 
Σημεῖον δὲ καὶ τὸ yiyvópevov: πρῶτον μὲν γὰρ 


ol ποιηταὶ τοὺς τυχόντας μύθους ἀπηρίθµουν, νῦν δὲ περὶ 
ὀλίγας οἰκίας al κάλλισται τραγὠδίω συντίθενται, οἷον 
περὶ ᾿Αλκμέωνα καὶ Οἰδίπουν καὶ "Ὀρέστην καὶ Μελέαγρον 
καὶ Ὀνέστην καὶ Τήλεφον, καὶ ὅσοις ἄλλοις συμβέβηκεν 
ἢ παθεῖν δεινὰ ἢ ποιῆσαι. 

‘H μὲν οὖν κατά τὴν τέχνην 
καλλίστη τραγῳδία ἐκ ταύτης τῆς ουστάσεώς εν. 

LÒ 

καὶ ol Εὐριπίδῃ ἐγκαλοῦντες τοῦτ’ αὐτὸ ἁμαρτάνουσιν ὅτι τοῦτο 
δρᾷ Ev ταῖς τραγῳδίαις καὶ πολλαὶ αὐτοῦ εἰς δυστυχίαν 
τελευτῶσιν. Τοῦτο γάρ ἐστιν. ὅσπερ εἴρηται, ὀρθόν, Σημεῖον 
δὲ μέγιστον" ἐπὶ γὰρ τῶν σκηνῶν καὶ τῶν ἀγώνων τραγι- 
κόταται al τοιαῦται φαίνονται, ἂν κατορθωθῶσιν, καὶ ὁ 
Εὐριπίδης, tl καὶ τὰ ἄλλα μὴ εὖ οἰκονομεῖ, ἀλλὰ τρα- 
γικὠτατός γε τῶν ποιητῶν Φαίνεται, 

Δευτέρα δ᾽ ἡ πρώτη 
λεγομένη ὑπό τινόν ἐστι [σύστασις], ἡ διπλῆν τε τὴν ούστα- 
σιν ἔχουσα, καθάπερ ἡ ᾿Ὀδύσσεια, καὶ τελευτῶσα ἐξ, ἐναν- 

11 Οἰδίπους B : δίπους A | 17 πρῶτον A: ποὺ τοῦ B || 20 formam 
atlicam ᾿Αλκμέωνα restituit Bywater: ᾿Αλμαίωνα AB || 22 την τέχνην 
A: τέχνην B [| 24 τοῦτ᾽ αὐτὸ Thurot: τὰ αὐτὸ AB τὸ sec], Bywaler [| 31 
σύστασις secl, Twining. 
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de manera que en este caso no habrá ni compasión ni 
temor. 9? 


[Cómo debe ser el héroe: desenlace.] No queda, pues, 
sino el término medio entre tales extremos, %8 y es éste 
el caso de quien, sin distinguirse peculiarmente por su 
virtud y justicia, se le trueca la suerte en mala no precisa- 
mente por su maldad o perversidad, sino por un error 9? 
de esos que cometen los puestos en gran fama y prospe- 


ridad, como Edipo y Tyestes, y otros varones ilustres por 
el estilo. 


.Es necesario, pues, para que la trama tenga bellez1, 
el que sea sencilla más bien que doble, 100 según termino- 
logía de algunos; y ha de trocarse la suerte no de mala 
επ buena, sino, al contrario, de buena en mala, y no a 
causa de acción perversa, sino a causa de un grande yerro 
de personaje tal cual el dicho o de otro mejor más bien 
que peor. 


Indicio tenemos en lo pasado: que los primeros poe- 
tas no contaron sino con las tramas o argumentos que 
a las manos se les venian, mientras que ahora las más 
bellas tragedias se componen sobre bien pocas casas, por 
ejemplo: las de Alcmeón, Edipo, Orestes, Meleagro, Tyes- 
tes y Telefón, y sobre todos aquellos a quienes aconteció 191 
sufrir O causar terribles desgracias. 


Tal es, pues, la contextura de una tragedia superla- 
tivamente bella según el arte. 


[Εἰ ejemplo de Euripides.) Y en esto precisamente 
yerran los que reprochan a Euripides el hacer que sus 
tragedias, muchas por cierto de ellas, terminen en desven- 
turas, que, como queda dicho, esto es lo correcto. Y sea 
indicio máximo el que en representaciones escénicas y en 
concursos tales tragedias, correctamente hechas, resulten 
a ojos vistas trágicas en superlativo; y el mismo Eurípides, 
aunque en otros detalles no se administre bellamente, no 
por eso deja de parecer el más trágico, por cierto, de los 
poetas. 


[Tragedias de doble desenlace.] Viene en segundo 
lugar la que otros ponen en primero: la de doble trama 
o argumento, cual la Odisea, 102 con final contrario para 
buenos y malos. Y pasa a primer lugar por el sentimenta- 
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τίας τοῖς βελτίοσι καὶ χείροσιν. Δοκεῖ δὲ εἶναι πρώτη διὰ 
τὴν τῶν θεάτρων ἀσθένειαν: ἀκολουθοῦσι γὰρ οἵ ποιηταὶ κατ’. 
εὐχὴν ποιοῦντες τοῖς θεαταῖς. Ἔστι δὲ οὐχ αὕτη (ή) ἀπὸ τρα- 
γῳδίας ἡδονή, ἀλλὰ μᾶλλον τῆς κωμῳδίας οἰκεία" ἐκεῖ γάρ. 
ot ἂν ἔχθιστοι ὦσιν Ev τῷ μύθῳ, οἷον ᾿Ορέστης καὶ Aly 
σθος Φίλοι γενόμενοι ἐπὶ τελευτῆς ἐξέρχονται, καὶ áno- 
θνήσκει οὐδεὶς ὕπ᾽ οὐδενός. 


14 


Ἔστι μὲν οὖν τὸ φοβερὸν καὶ ἐλεεινὸν dx τῆς ὄψεως 
γίνεσθαι, ἔστι δὲ καὶ ἐξ, αὐτῆς τῆς συστάσεως τῶν mpa- 
γμάτων. ὅπερ ἐστὶ πρότερον καὶ ποιητοῦ ἀμείνονος. Δεῖ γὰρ 
καὶ ἄνευ τοῦ ὁρᾶν οὕτω συνεστάναι τὸν μῦθον ὥστε τὸν 
ἀκούοντα τὰ πράγματα γινόμενα καὶ «ppitie καὶ ἐλεεῖν 
ἐκ τῶν συμβαινόντων' ἅπερ ἂν πάθοι τις ἀκούων τὸν τοῦ 
Οἰδίπον μῦθον. Τὸ δὲ διὰ τῆς ὄψεως τοῦτα παρασκενά- 


ζειν ἀτεχνότερον καὶ χορηγίας δεόμενόν ἐστιν. 
Οἱ δὲ μὴ τὸ. 


φοβερὸν διὰ τῆς ἕψεως ἀλλὰ τὸ τερατῶδες μόνον παρα” 
σκευάζοντες οὐδὲν τραγῳδία κοινωνοῦσιν' où γὰρ τιᾶσαν δεῖ 
ζητεῖν ἡδονὴν &nb τραγῳδίας, ἀλλὰ τὴν οἰκείαν. ᾿Επεὶ δὲ 
τὴν ἀπὸ ἐλέου καὶ φόβου διὰ μιμήσεως δεῖ ἡδονὴν napa- 
σκευάζειν τὸν ποιητὴν, Φανερὸν ὥς τοῦτο Ëv τοῖς πράγμα- 


σιν ἐμποιητέον, 
Mota οὖν δεινὰ ἢ ποῖα οἰκτρὰ φαίνεται τῶν 


συμπιπτόντων, λάβωμεν. 


᾿Ανάγκη δὴ A φίλων εἶναι πρὸς 


ἀλλήλους τὰς τοιαύτας πράξεις ἢ ἐχθρῶν ἢ μηδετέρων. "Ἂν 


μὲν οὖν ἐχθρὸς ἐχβρόν, οὐδὲν ἐλεεινὸν οὔτε ποιῶν οὔτε 
μέλλων, πλὴν κατ᾽ αὐτὸ τὸ πάθος: οὐδ᾽ ἂν μηδετέρως 
ἔχοντες "Ὅταν δ᾽ ἐν ταῖς φιλίαις ἐγγένηται τὰ πάθη, 


35 ^ add. Vahlen ᾗ 35 of ἄν conice. Bonita : av οἱ AR. 
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lismo de los espectadores, que a las peticiones de ellos se 
acomodan, al componer, Jos poetas. Empero, este placer 
no es e] propio de la tragedia; lo es, más bien, de la co- 
media, donde los peores enemigos según el argumento, 
como Orestes y Egisto, salen al final hechos amigos, y 
"padie muere a manos de nadie, 


14 


[Origen de las emociones dramdticas: temor y con- 


miseración.] Hay casos en que temor y conmiseración 
surgen del espectáculo, y otros en que nacen del entrama- 
do mismo de los hechos, lo que vale más y es de mejor 
poeta. Porque, en efecto, la trama debe estar compuesta 
de modo que, aun sin verla con vista de ojos, haga tem- 
blar a quien oyere los hechos, y compadecerse por lo 
ocurrido, lo cual le pasara a quien oyera el argumento del 
Edipo. Empero, producir mediante el espectáculo ese mis- 
mo efecto es menos artístico y más necesitado de aportes 
externos. 


En cuanto a las que mediante el espectáculo no pro- 
ducen temor sino horror por lo monstruoso, 103 del todo 
son ajenas a la tragedia, porque no se ha de buscar sacar 
de ella cualquiera delectación, sino la suya propia. 104 Y 
puesto que el poeta debe proporcionar ese placer que de 
conmiseración y temor mediante la imitación procede, 105 
es claro que esto precisamente habrá de ser lo que en 
los actos de la trama se ingiera. 


Determinemos, pues, qué incidentes y accidentes apare- 
cen cual terribles de temer, cuáles otros como lamentables 
de compadecer. 


[Los personajes deben ser amigos.] Tales cosas pasan, 
de necesidad, o bien entre amigos o entre enemigos o 
entre personas neutrales. l. Si de enemigo a enemigo, 


nada habrá de compadecible ni en las acciones ni en las. 


intenciones, excepto lo que de sí traiga el accidente mismo. 
2. Y parecidamente respecto de personas indiferentes res- 
pecto a amistad y enemistad, 3. Empero, accidentes que 
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οἷον el ἀδελφὸς ἀδελφὸν ἢ υἱὸς πατέρα ἢ μήτηρ υἱὸν ἢ 
vida μητέρα ἀποκτείνει ἢ μέλλει ἤ τι ἄλλο τοιοῦτον SPR, 
ταῦτα ζητητέον. 
Τοὺς μὲν οὖν παρειλημμένους μύθους λύειν 
οὐκ ἔστιν, λέγω δὲ οἷον τὴν Κλυταιμήστραν ἀτιοθανοῦ- 
σαν ὑπὸ τοῦ 'Ορέστου καὶ τὴν ᾿Εριφύλην ὑπὸ τοῦ ᾽Αλκμέω- 
νός' αὐτὸν δὲ εὑρίσκειν δεῖ, καὶ τοῖς παραδεδομένοις xef- 
σθαι καλῶς. Τὸ δὲ καλῶς τί λέγομεν, εἴπωμεν σαφέστερον. 
"Ἔστι μὲν γὰρ οὕτω γίνεσθαι τὴν πρᾶξιν ὥσπερ οἱ παλαιοὶ 
ἐποίουν, ἀῑδότας καὶ γινώσκοντας, καθάπερ καὶ Εδριπίδης 
ἐποίησεν ἀποκτείνουσαν τοὺς παῖδας τὴν Μήδειαν: ἔστι δὲ 
πρᾶξαι μέν, ἀγνοοῦντας δὲ πρᾶξαι τὸ δεινόυ, εἴθ᾽ ὕστερον 
ἀναγνωρίσαι τὴν φιλίαν, ὅσπερ δ ζοφοκλέους Οἰδίπαυς. Τοῦτο 
μὲν οὖν ἔξω τοῦ δράματος, ἐν δ' αὐτῇ τῇ τραγῳδίᾳ, οἷον 
ὁ 'Alxutov ὁ ᾿Αστυδάμαντος ἢ ὁ Ἑηλέγονος ὁ ἐν τῷ 
πραυματία Ὀδυσσεῖ 
Ἔτι δὲ τρίτον παρά ταῦτα, τὸ μέλ- 


λοντα ποιεῖν τι τῶν ἀνηκέστων δι᾽ ἄγνοιαν ἀναγνωρίσαι πρὶν 
ποιῆσαι. Καὶ παρὰ ταῦτα οὐκ ἔστιν ἄλλως' A γὰρ πρᾶξαι 


ἀνάγκη ἢ μή. καὶ εἰδότας ἢ μὴ εἰδότας. 
Τούτων δὲ τὸ μὲν 


γινώσκοντα μελλῆσαι καὶ μὴ πρᾶξαι χείριστον: τό τε γὰρ 
μιαρὸν ἔχει, καὶ οὗ τραγικόν ἀπαθὲς γάρ. Διόπερ οὐδεὶς 
ποιεῖ ὁμαίως, εἰ μὴ ὀλιγάκις, οἷον ἐν ᾿Αντιγόνη τὸν Κρέοντα 
ὁ Αἵμων Τὸ δὲ πρᾶξαι δεύτερον Βέλτιον δὲ τὸ ἀγνοοῦντα 
μὲν πρᾶξαι, πράξαντα δὲ ἀναγνώρίσαι' τό τε γὰρ μιαρὸν 
ob τιρόσεστι, καὶ ἡ ἀναγνώρισις ἐκπληκτικόν. 

Κράτιστον δὲ 
τὸ τελευταῖον. λέγω δὲ οἷον ἐν τῷ Κρεσφόντη ἡ Μερόπη 
μέλλει τὸν υἱὸν ἀποκτείνειν, ἀποκτείνει δὲ 00 ἀλλ᾽ áve- 


20 εἰ Sylburg : ἢ AD |j ar ἀποκτείνει ἢ μέλλει A: ἀποκτείνῃ ἢ μέλλη B 
f| δρᾷ apogr. : δεᾶν AD |] 23-KXvteturatpav habebat E > [ἐλυταιμνήσ- 
τραν ΑΒ [| 24 ᾽Αλκμέωνος cf 11453 a 20: ᾿Αλχμαίωνος eodd, || 33. 
"Αλχμαίων ὁ Veltori : ᾿Αλχμαίωνος AD j| 34 τὸ Bonitz : τον AB |} 37 ἢ 
μὴ A: f οὐκ B. ' 
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pasen entre amigos —<omo cuando hermano mata o está 
.a punto de matar o hacer algo parecido con hermano, o 
hijo con padre, o madre con hijo, o hijo con madre— 
son puntualmente los que se deben buscar, 106 


LE! poeta y la tradición.] Ahora bien: no se deben 
deshacer las tramas o argumentos tradicionales: me re- 
fiero, pongo por caso, a que Clitemnestra ha de morir a 
manos de Orestes, y Erífilo a las de Alcmeón. 107 Con- 
viene, sin embargo, que el poeta halle nuevas invenciones 
y use bellamente de las recibidas. Y diré con más claridad 
lo que entiendo por usar bellamente de ellas. 


Puede presentarse una acción como hecha a ciencia y 
conciencia, que así lo hicieron los poetas antiguos, y cual 
lo hizo Eurípides con Medea, matando a sus hijos. Y 
puédese también hacer que se cometa algo terrible, mas sin 
saberlo, y después de hecho reconozca el parentesco — 
así Sófocles en el Edipo, donde lo terrible pasa fuera del 
drama, cuando en otros sucede en la tragedia misma; 
caso, el Alemeón de Astidamas 103 o el de Telégono en 
el Ulises herido, 109 


Y además de éstos cabe un tercer caso: que quien está 
a punto de hacer por ignorancia algo irreparable, lo re- 
conozca en el punto mismo de ir a hacerlo. Y fuera de 
estos casos no quedan otros; 110 porque son necesarias las 
disyunciones: hacer o no hacer, a ciencia y conciencia o 
sin ciencía ni conciencia. 


l. Entre estos casos, el del conocedor que se apresta 
y no hace nada es el peor, pues resulta insignificante y 
no trágico, puesto que no pasa nada. Y por este motivo 
ningún poeta hizo cosa parecida, a no ser rarísima vez, 
por ejemplo: en la Antigona, Hemión con Creón. 111 
2. Segundo caso: de acción ejecutada. Lo mejor es que se 
haga con ignorancia, y, ejecutada, se reconozca; puesto 
que tal acto no será repugnante y el reconocimiento será 
golpe de sorpresa. 


. 3. El mejor y más potente, sin embargo, es el caso 
último; tomo el ejemplo del Cresfonte, 112 donde Mérope 
está a punto de matar a su hijo, mas no lo mata sino lo 
reconoce; y en la Ifigenia, 113 parecidamente entre her- 
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γνόρισεν, καὶ ἓν τῇ ᾿Ἰφιχενείᾳ $ ἀδελφὴ τὸν ἀδελφόν, καὶ 
ἂν τῇ “Ely 3 υἱὸς τὴν μητέρα ἐκδιδόναι μέλλων ἀνεγνώ- 
ρισεν. i 

Διὰ, γὰρ τοῦτο, ὅπερ πάλαι εἴρήται, οὐ περὶ πολλὰ 


γένη ἀξ τραγῳδίαι εἰσίν. Ζητοῦντες γὰρ οὓκ ἀπὸ τέχνης 
ἄλλ᾽ ἀπὸ τύχης εὗρον τὸ τοιοῦτον παρασκευάζειν dy τοῖς 
μύθοις" ἀναγκάζονται οὖν knl ταύτας τάς οἰκίας ἀπαντᾶν, 


ὅσαις τὰ τοιαῦτα συμθέδηκε πάθη, 
Περὶ μὲν οὖν τῆς τῶν 


πραγμάτων συστάσεως, καὶ ποῖονς τινὰς εἶναι δεῖ τοὺς μύ- 


Boug, εἴρηται ἱκανῶς. 


15 


Περὶ δὲ τὰ ἤθη τέτταρἀ ἐστιν ὃν δεῖ στοχάζεσθαι. Ev 
μὲν καὶ πρῶτον ὅπως χρηστὰ fj "Efe δὲ ἦθος μὲν ἐὰν 
ὥσπερ ἐλέχθη ποιῇ φανερὸν é λόγος ἢ ἡ πρᾶξις προαἰ- 
ρεσίν τινα [Ñ], χρηστὸν δ᾽ ἐάν χρηστήν. "Ἔστι δὲ ἔν ἑκάστῳ 
γένει’ καὶ yàp γυνή ἔστι χρηστὴ καὶ δοῦλος’ καίτοι ye ἴσως 
τούτων τὸ μὲν χεῖρον, τὸ δὲ ὅλως φαῦλόν ἐστιν. 

l Δεύτερον 
δὲ τὸ ἁρμόττοντα' ἔστι ykp ἀνδρεῖον μὲν τὸ ἥθος. ἀλλ' οὐχ 
ἁρμόττον γυναικὶ τὸ ἀνδρείαν (ἢ δεινὴν] εἶναι. 

Τρίτον δὲ τὸ 
ὅμοιαν' τοῦτο γὰρ ἕτερον τοῦ χρηστὸν τὸ Bog καὶ ἁρμόττον 
ποιῆσαι ὥσπερ εἴρηται.. 

Τέταρτον δὲ τὸ ὁμαλόν' κἂν γὰρ ἀνώμαλός τις fj ὃ τὴν 


1454 a 10 αἱ τραγ. αἱ (νέαι) τραγ. coniecVahlen |] 12 οὖν : οὖν (οἱ νῦν) 
σοπίοο, Vahlen. 
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reat quidem in ea omnino, quod veram lectionem obtagere voluerunt 
quidam ; ita ὥστε μηδὶ φαίνεσθαι καθόλου coni. Diels, Ex verbis « no ut 
appareat » δήλη pro δειλή legisse Syrum suspicor. 
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mano y hermana; y en la Hele, 114 donde el hijo en el 
trance mismo de entregar a su madre la reconoce. 


Y por este motivo, como ya se dijo, 115 se tratan las 
tragedias con tan pocas familias, porque, no obstante 
la rebusca de los poetas, no ha sido el arte sino el azar 
quien les proporcionó en los mitos 116 tales casos; vense, 
pues, forzados a volver una y otra vez a esas casas en que 
tales cosas pasaron. 


Acerca, pues, de la contextura o arreglo de los actos 
y de cómo deban ser las tramas o argumentos, baste con 
lo dicho. 


15 


[Cualidades de los caracteres.] Acerca de los caracte- 
res cuatro cosas se deben intentar: l. una y la primera, 
cómo hacer que sean buenos. Y habrá carácter si, como 
se dijo, palabras y obras ponen de manifiesto un cierto 
estilo de decisión, y será bueno el carácter si tal estilo lo 
es. 117 Lo cual cabe en todas las clases de personas; que 
una mujer puede ser buena y puede serlo un esclavo, a 
pesar de que, tal vez, de entre éstos sea la mujer un ser 
inferior, y el esclavo un ser del todo vil, 


2. En segundo lugat, que el carácter sea apropiado; 
porque un carácter es el viril, mas no fuera apropiado a 
una mujer el serlo. 118 


3. En tercer lugar, que el carácter sea semejante; 119 
cosa distinta de ser bueno y apropiado, tal como quedan 
explicados. 


4. En cuarto lugar, que sea constante, 120 porque, 
aun en el caso de que la persona que a la imitación se 
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μίμησιν παρέχων καὶ τοιοῦτον ἥϑος ὑποτεθῇ, ὅμως ὅμα- 
λῶς ἀνώμαλον δεῖ εἶναι. "Ἔστι δὲ παράδειγµα πονηρίας μὲν 
ἤθους μὴ ἀναγκαίου οἷον ὁ Μενέλαος ὁ ἐν τῷ Ὀρέστῃ, τοῦ 
δὲ ἀπρεποῦς καὶ μὴ ἁρμόττοντος & τε θρῆνος ᾽Οδυσσέως àv 
τῇ Σκύλλῃ καὶ ἡ τῆς Μελανίππης ῥῆσις, τοῦ δὲ ἀνωμάλου 
f dv Αὐλίδι 'ἰφιγένεια οὐδὲν γὰρ ἔοικεν ἡ ἱκετεύουσα τῇ 


ὑστέρᾳ 
Χρὴ δὲ καὶ ἐν τοῖς ἤθεσιν, ὥσπερ καὶ ἐν τῇ τῶν 


πραγμάτων συστάσει, ἀεὶ ζητεῖν A τὸ ἀναγκαῖον fj τὸ εἰκός, 
Gota τὸν τοιοῦτον τὰ τοιαῦτα λέγειν ἢ πράττειν ἢ ἀναγκαῖον 
ἢ εἰκός, καὶ τοῦτο μετὰ τοῦτο γίνεσθαι Y ἀναγκαῖον ἢ εἰκός, 
φανερὸν οὖν ὅτι καὶ tác λύσεις τῶν μύθων ἐξ, αὐτοῦ δεῖ τοῦ 
μύθου συμβαίνειν, καὶ μὴ ὥσπερ ἐν τῇ Μηδείᾳ ἀπὸ µη- 
χανῆς καὶ ἐν τῇ Ἰλιάδι τὰ περὶ τὸν ἀπόπλουν ἀλλὰ un- 
χανῇ χρηστέον ἐπὶ τὰ ἔξω τοῦ δράματος, ἢ ὅσα τιρὸ τοῦ 
γέγονεν, ἃ οὐχ οἷόν τε ἄνθρωπον εἰδέναι, ἢ ὅσα ὕστερον, ἃ 
δεῖται προαγορεύσεως καὶ ἀγγελίας: ἅπαντα γὰρ ἀποδί- 
δομεν τοῖς Βεοῖς ὁρᾶν. "Αλογον δὲ μηδὲν εἶναι ἐν τοῖς τιρά- 
γμασιν, εἰ δὲ uh, ἔξω τῆς τραγῳδίας, οἷον τὸ ἐν τῷ 
Οἰδίποδι τῷ Σοφοκλέους. — | 
Ἐπεὶ δὲ μίμησίς ἐστιν ἡ Tpayo- 
δία βελτιόνων ἢ ἡμεῖς, δεῖ μιμεῖσθαι τοὺς ἀγαθοὺς εἰκανογρά- 
Φους' καὶ γὰρ ἐκεῖνοι ἀποδιδόντες τὴν ἰδίαν μορφήν, δμοίους 
ποιοῦντες καλλίους γράφουσιν. Οὕτω καὶ τὸν ποιητὴν: μιμού-᾽ 
μενον καὶ ὀργίλους καὶ ῥᾳθύμους καὶ τἆλλα τὰ τοιαῦτα 
ἔχοντας ἐπὶ τῶν ἠθῶν, τοιούτους ὄντας ἐπιεικεῖς ποιεῖν [παρά- 
δειγµα σκληρότητος], οἷον τὸν ᾿Αχιλλέα ᾿Αγάβων καὶ "Offnpoc. 
Ταῦτα δὴ διατηρεῖν, καὶ πρὸς τούτοις τὰ παρἀ τὰς ÈE 


11 ὑποτεθῇ B — Ar: ὑποτιθείς A { 29 ἀναγπαίου apogr. : ἀναγπαῖον 
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ofrece sea inconstante y tal carácter se le atribuya, con 
todo ba de ser constantemente inconstante. Y se puede 
traer como modelo de mal carácter innecesarío el de Mene- 
lao en el Orestes; 121 como ejemplo de carácter inconve- 
niente y destemplado, las lamentaciones de Ulises en la 
Escila, 122 y el discurso de Melanipa; 128 y por paradig- 
ma de carácter inconstante, Ifigenia en Aulide, que en 
nada se parece la suplicante a la otra. 


[Verosimilitud y necesidad.] Es preciso en los carac- 
teres, al igual que en la trama de las cosas, buscar siempre 
o lo necesario o lo verosímil, de manera que resulte o 
necesario o verosímil el que personaje de tal carácter haga 
o diga tales o cuales cosas, y el que tras esto venga estotro. 


LE! “Deus ex machina".] Según esto, pues, es evi- 
dente que los desenlaces de las tramas o argumentos deben 
resultar de la trama y no por un artilugio, como en la 
Medea; 134 o al ir a embarcarse, como en la [[ίαᾶα. 125 
Hay que emplear, por ej contrario, un artificio para co- 
sas fuera del drama, O para aquellas que pasaron cuando 
hombre alguno pudo saberlas de vista o para aquellas 
otras posteriores que, por ser tales, necesitan de predicción 
y anuncio, que concedemos saberlas todas, y de vista, 125 
a los dioses. Empero, ningún acto debe quedar sin expli- 
cación racional, 126 dentro de la trama; y si alguno que- 
dare, sea fuera de la tragedia, como en el Edipo de Só- 
focles. 127 


[Poetas y retratistas.] Por otra parte, dado que la 
tragedia es reproducción imitativa de varones mejores que 
nosotros, menester será que imitemos a jos buenos retra- 
tistas, quienes, al darnos la peculiar figura del original, 
la hacen semejante y la pintan más bella. De parecida ma- 
nera, pues, al reproducir por imitación el poeta a violen- 
tos, cobardes y otros de caracteres parecidos, ha de hacer- 
los, sin que dejen de ser tales, notables; 128 por ejemplo, 
el Aquiles de Agatón y de Homero. 


Es preciso, pues, observar todo esto y además de ello 
esotras llamadas a los sentidos que por necesidad acom- 
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ἀνάγκης ἀκολονβούσας αἰσθήσεις τῇ τιοιητικῇ- καὶ γὰρ κατὰ 
ταῦτα ἔστιν ἅμαρτάνειν πολλάκις. Εἴρηται 34 περὶ αὐτῶν 
ἐν τοῖς ἀχξεδομένοις λόγοις ἱκανῶς. 
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᾿Αναγνόρισις Bà τί μὲν ἔστιν, εἴρηται πρότερον’ εἴδη 
δὲ ἄναγνωρίσκως, πρώτη μὲν fj ἀτεχνοτάτη, καὶ fj πλείστῃ 
χρῶνται δι ἀπορίαν, ἡ διὰ τῶν σημείων, Τούτων δὲ τὰ μὲν 
σύμφυτα, οἷον α λόγχην ἣν φοροῦσι Γηγενεῖς » ἢ ἀστέρας 
οἵους ἐν τῷ Θυέστῃ Καρκίνος, τὰ δὲ ἐπίκτητα, καὶ τούτων 
τὰ μὲν Év τῷ σώματι, οἷον οὐλαί, tá δὲ ἐκτός, οἷον τὰ περι. 


δέραια, καὶ ota Ev τῇ Τυροῖ διὰ τῆς σκάφης, 
Ἔστι δὲ καὶ 


τούτοις χρῆσθαι ἢ βέλτιον ἢ χεῖρον, οἷον ᾿Οδυσσεὺς διὰ 
τῆς οὐλῆς ἄλλως ἀνεγνωρίσθη Ord τῆς τροφοῦ καὶ ἄλλως 
ὑτὸ τῶν συβοτῶν’ εἰσὶ γὰρ al μὲν πίστεως ἕνεκα ἀτεχνό- 
τεραι, καὶ al τοιαῦται πᾶσαι. al δὲ £k περιπετείας, ὥσ- 


περ ἡ ἐν τοῖς Νίπτροις, βελτίους. 
Δεύτεραι δὲ αἲ πεποιη- 


᾿μέναι ὑπὸ τοῦ ποιητοῦ, διὸ ἄτεχνοι' οἷον ᾿Ορέστης ἐν τῇ 


᾿ἰφιγενείᾳ ἀνεγνώρισεν ὅτι "Ὀρέστης" ἐκείνη μὲν γὰρ διὰ τῆς 
ἐπιστολῆς, ἐκεῖνος δὲ αὐτὸς λέγει ἃ βούλεται ὃ ποιητής, ἀλλ᾽ 
οὐχ ὅ μῦθος. Διό τι ἐγγὺς τῆς εἰρημένης ἅμαρτίας ἐστίν’ £ERv 
γὰρ ἂν ἔνια καὶ ἐνεγκεῖν, Καὶ ἐν τῷ Σοφοκλέους Ὑηρεῖ ἡ 


τῆς κερκίδος φωνή. 
Ἡ τρίτη δὲ διὰ µνήµης, τῷ αἰσθέσθαι 


10 xata ταῦτα B: κατ᾽ αὐτάς À. 

14 οἷον τὰ τεειλέρα:α B: τὰ περιδέρρα A || 35 ofa Rostagni : οἷα B 
ot A | 31 Ὀρέστι A: om. B |} 32 ἀνενώρισιν ὅτι ᾿Ορίστης ΑΒ: 
ἀνεγνωρίαβη ὅτι ᾿Ορέστης corr. Spengel, sed recle interpretatur Ritter : 
manifestum fecit so esse Orestem cf. 1452 b 5 ἀμφοτέρους δεῖ àva- 
γνωρίσαι; 1455 b g θϑεσθαι µέλλων ἀνεγνιώρισιν; 1455 b ar áva- 
γνωρίσας || 34 διό τε Bywater : δι᾿ ὅτι [| 35 ἂν om. B || 36 ἡ τῆς περαίδος 
φωνή AB: vocem radii contempli Ar, quae verba τῆς ἀναύδου περχίδος φωνήν 
reddere coni, W. R. Hardie, 7 - 
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pañan al arte del poeta, que también en esta parte acon- 
tece faltar con frecuencia. Pero de esto hablé ya en otras 
publicaciones mías. 


16 


[Especies de reconocimiento. Por señales.] Ya queda 
dicho 129 qué sea reconocimiento, En cuanto a las especies 
de él, sea la primera -—— aunque la menos artística y la más 
usada en los apuros— la que se hace por señales externas, 
de las cuales algunas vienen por nacimiento, como “la lan- 
za que llevan los hijos de la Tierra’, 189 ο las estrellas 
en el Tyestes de Cárcino; 131 las demás son adquiridas; y 
de ellas, unas están en el cuerpo, como las cicatrices; otras, 
fuera, como los collares y aquella cestita de la tragedia 
Tyro. 132 


Se puede uno servir de tales señales mejor o peor; y 
así Ulises es reconocido por la cicatriz, mas de una mane- 
ra lo reconoce su nodriza y de otra los porquerizos; 138 . 
que, en efecto, los reconocimientos preparados de intento 
para hacer fe son los menos artísticos, y lo mismo los 
a éstos parecidos: mejores son los que resultan de una 
peripecia, como el que tiene lugar en el Baño. 134 


[Reconocimiento por artificio del poeta.] En segundo 
lugar hay reconocimientos fabricados por el poeta, y son 
por tal motivo extraños a arte; por ejemplo, en la fige- 
nía Orestes 139 se hace reconocer porque se da a conocer, 
mas Ifigenia por la carta; y dice Orestes lo que el poeta 
quiere que diga, no lo que la trama exige de suyo. Y 
por esto se falta aqui casi de la maneta dicha, porque le 
era bien factible llevar algunas señales, Y lo mismo en 
el Tereo de Sófocles, con la voz de la lanzadera. 136 


[Reconocimiento por recuerdo.] La tercera clase de 
reconocimiento se hace por el recuerdo, al sentir algo pe- 
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τι ἰδόντα, ὥσπερ fj ἐν Κυπρίοις τοῖς Δικαιογένους" ἰδὸν γὰρ 
τὴν γραφὴν ἔκλαυσαν" καὶ ἢ bi "Αλκίνου ἀπολόγῳ' ἀκούων 
γὰρ τοῦ κιθαριστοῦ καὶ μνησθεὶς ἐδάκρυσε»- ὅθεν ἀνεγνωρίσθη- 
Sm Τετάρτη δὲ ἢ ἐκ συλλογισμοῦ, οἷον ἐν Χοηφόροις, ὅτι 
ὅμοιός τις ἐλήλυθεν, ὅμοιος δὲ οὐθεὶς ἀλλ’ ἢ 5 Ὀρέστης: οὗτος 
ἄρα ἐλήλυθεν. 
Καὶ ἡ [Πολνίδου τοῦ σοφιστοῦ περὶ τῆς Ίφι- 
γενείας᾽ εἰκὸς γὰρ τὸν Ὀρέστην συλλογίσασϑαι ὅτι fj T 
ἀδελφὴ ἐτύθη καὶ αὐτῷ συμθαίνει θύεσθαι. Καὶ ἐν τῷ 
Θεοδέκτου Τνδεῖ, ὅτι ἐλθὼν ὥς εὑρήσων υἱὸν αὐτὸς ἀπόλ- 
Avtar, Καὶ ἡ ἐν τοῖς Φινείδαις' ἰδοῦσαι γὰρ τὸν τόπον συνε- 
λογίσαντο τὴν εἱμαρμένην, ὅτι dv τούτῳ εἵμαρτο ἀποθανεῖν 
αὐταῖς' καὶ γὰρ ἐξετέθησαν ἐνταῦθα. 
Ἔστι δὲ τις καὶ ουν- 
Bev ἐκ παβαλογισμοθ τοῦ θεάτρου, οἷον ἐν τῷ ᾿Ὀδυσσεῖ τῷ 
ψευδαγγέλῳ' τὸ μὲν γάρ τὸ τόξον ἐντείνειν, ἄλλον δὲ μηδένα. 
πετιοιημένον ὑπὸ τοῦ mortol καὶ ὑπόθεσις (καὶ εἴγε τὸ 
τόξον ἔφη γνώσεσθαι ὃ αὐχ ἑωράκοι] τὸ δὲ ὃς δὴ ἐκείνου 
ἄναγνωριοῦντος διὰ τούτου ποιῆσαι τιβραλογισμός. 

Γ]ασῶν δὲ 
βελτίστη ἀναγνόρισις Å ἐξ, αὐτῶν τῶν πραγμάτων, τῆς 
ἐκπλήξεως γιγνομένης δι’ εἱκότων, οἷον ἐν τῷ Σοφοκλέους 
Οἰδίποδι καὶ τῇ ᾿Ιφιγενείᾳ’ εἶκὸς γὰρ Βούλεσθαι ἐπιθεῖναι 
γράμματα. Al γὰρ τοιαῦται μόναι ἄνευ τῶν πεποιημένων 
σημείων καὶ δεραίων. Δεύτεραι δὲ αἴ ἐκ συλλογισμοῦ. 


{455 a 1 τοῖς αρορτ.: τῆς AB {f 6 Πολυίδου Tyrwhitt : Πολυείδους ΑΕ 
f| 7 τὰς A: yàp ἔφη B || 10 Φινείδαις corr. Reiz : Φινίδαις AB fj 13 θιά- 
τρου AB == Ar: θατέρου Hermann, Butcher, Bywater j| 14 tó piv AB: 
ὁ μὲν apogr. [| ἐντείνειν ... εἶγε τὸ τόξον B : desunt baec verba in À ; per 
homoeoteleuton intercidisse vidil Mergoliouth. Legitur in Ar nam 
aream quidem dizit quod non posset quisquam alius; εἰ dizerat ¡Had poeta; 
inque narratione eliam ques venera: de illo narratum est de re arcus quod 
certo seilurus erat quod non vidissel, v. adnot. [| 16 γνώσεσθαι (= Ar sciu- 
rus eraf) À : ἐντείνειν B [| ἑωράκοι B: ἑωράπι A || δὴ Tyrwhitt: δι’ AB 
n 17 παραλογισμός B= Ar: καραλοτισµόν Á || 19 ἐκπλήξεως ipogr. : 
κλήξεως AB { οἷαν B- οἷον ὁ A. 
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culiar a la vista de un objeto, como en los Ciprios de Di- 
ceógenes, donde el personaje prorrumpe en llanto a la 
vista de un cuadro, y parecidamente en el recital de Alci- 
noo que, oyendo al citarista, le vienen a Ulises recuerdos 
y lágrimas. 137 Y asi fué reconocido. 


[Reconocimiento por raciocinio.] En cuarto lugar hay 
reconocimiento por silogismo; así en las Coéforas; “ha 
venido alguien semejante a mi”; "ninguno lo es fuera de 
Orestes", “luego Orestes es quien vino”. 138 


Y parecido reconocimiento es el inventado por el 
sofista Polyidos para Ifigenia, 150 porque verosímil es 
que Orestes argumente que “sí su hermana fué sacrificada, 
le pase también a él lo mismo”. Y semejante caso en el 
Tydeo de Teodecto; 140 “habiendo venido para encontrar 
un hijo, encuentra él mismo la muerte”, Y parecidamen- 
te en las Fineidas: 141 las mujeres concluyen del lugar 
que ven a la muerte que les espera, que “está determinado 
mueran aquí, puesto que aquí fueron expuestas”. 


[Caso de falso razonamiento.] Se dan también reco- 
nocimientos fundados en un razonamiento falso de los 
espectadores, Por ejemplo en el “Ulises, falso mensaje- 
ro": 142 e] que Ulises tienda el arco, cosa que no puede 
hacer otro alguno, es invención del poeta e hipótesis 
suya —[y lo mismo si hubiera dicho que Ulises re- 
conocería el arco aun sin verlo]—; mas es razonamiento 
falso del público pensar que Ulises podrá ser reconocido 
por tal medio. 135 


[Reconocimiento sacado de los hechos mismos.] Entre 
todos, el mejor tipo de reconocimiento es aquel que surge 
de las acciones mismas, produciéndose según verosimili- 
tud la sorpresa y desconcierto ——como en el Edipo de 
Sófocles y en /[ίφεπία, porque cosa verosímil es que Ifige- 
nia encomendara a Orestes unas letras—, 144 ya que tan 
sólo semejantes reconocimientos se verifican sin invencio- 
nes, señales ni collares. Vienen en segundo lugar los que 
se hacen por silogismo. 
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47 


Δεῖ δὰ τοὺς μύθους συνιστάναι καὶ τῇ λέξει συναπερ- 
γάζεσθαι ὅτι μάλιστα πρὸ ὀμμάτων τιθέμκνον (οὕτω γὰρ 


35 ἂν ἐναργέστατα [5] δρῶν, ὥσπερ παρ᾽ αὑτοῖς γιγνόμενος τοῖς 
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πραττομένοις, εὑρίσκοι τὸ πρέτιον, καὶ ἥκιστ᾽ ἂν λανθάνοιτα 
τὰ ὑπεναντία. Ἑημεῖον δὲ τούτου 3 ἀπετιμβτο Καρκίνφ’ 
3 γὰρ ᾽Αμϕιάραος EE ἱκροῦ ὀνῄει, 8 μὴ δρῶντα [τὸν θεατὴν] 
ἐλάνθανεν, ἐπὶ δὲ τῆς σκηνῆς ἐξέπεσε, δυσχερανάντων τοῦτο 
τῶν Βεατῶν) ὅσα δὲ δυνατόν καὶ τοῖς σχήμασι συναπερ- 
γαζόμενον. 

Πιθανώτατὸι γὰρ ἀπὸ τῆς αὐτῆς φύσεως ol ἐν 
τοῖς πάθεσίν εἶσι, καὶ χειμαίνει ὃ χειμαζόμενος καὶ ya- 
λεπαίνει 3 ὂργιζόμενος ἄληθινότατα, Διὸ εὐφυοῦς f ποιη- 
τική ἔστιν ἢ μανικοῦ- τούτων γὰρ ol μὲν εὔτιλαστοι ol 34 
ἑκστατικοί εἶσιν | 

Τούς τε λόγους καὶ τοὺς πεποιημένους δεῖ 
καὶ αὐτὸν ποιοῦντα ἐκτίθεσθαι καθόλου, εἴθ᾽ οὕτος ἔπαισοδιοῦν 


καὶ παρατείνειν. 
Λέγω δὲ οὕτως ἂν θεωρεῖσθαι τὸ καθόλου, οἷον 


τῆς Ἰφιχενείας. Τυθείσης τινὸς κόρης καὶ Ἀφανισθείσης ἀδή- 
λως τοῖς θύσασιν, ἱδρυνθείσης δὲ xi; ἄλλην χώραν, ἐν fj 
νόμος ἣν τοὺς ξένους θύειν τῇ θεῷ, ταύτην ἔσχε τὴν lepo- 
σύνην. Χρόνῳ 5 ὕστερον τῷ ἀδελφῷ συνέβη ἐλθεῖν τῆς 
ἱερείας. Τὸ δὲ ὅτι ἀνεῖλεν 5 θεὸς διά τιν᾽ αἰτίαν [ἔξω τοῦ 


καθόλου] ἐλθεῖν ἐκεῖ, καὶ ἐφ' 5 τι δέ, ἔξω τοῦ μύθου. Ἐλθὼν 


δὰ καὶ ληφθεὶς θύεσθαι μέλλων ἀνεγνώρισεν (εἴθ᾽ ὣς Εὗρι- 
πίδης εἴθ' ὃς Πολύιδος ἐποίησεν, κατὰ τὸ εἰκὸς εἰτιὸν ὅτι 


35 ὃ AB secl. nonnulli, defendit Vahlen || 28 zwie: B, cf. Ar ascen- 
dit: ἂν εἴη A fj δρῶντα AB : ὁρῶντ' ἂν corr. Vahlen, cf. Ar lateret spec- 
latorem |j τὸν ϑιατὴν AB secl. Gomparz, Butcher; τὸν ποιητὴν Dacier || 
35 ἑκστατιαί B: ἐξεταστικαί A quid Syrus legerit ex Ar non liquet || 
τούς te B: τούτους τε A {| {455 b 1 ἐπεισοδιοῦν B : ἱπειουδίου A || 2 
παρατείνειν B: περιτείνειν A [] 7 Vos τοῦ καθόλου secl. Duentser, 
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[Poeta y representación de la acción. Identificación 
con los personajes.] Hay que componer las tramas o 
argumentos y completarlos con lenguaje tal que pongan 
lo más posible las cosas ante los ojos, puesto que, viéndo- 
selas entonces com máxima claridad, como sí ante nno 
mismo pasaran los hechos, encontrará lo conveniente y 
no se le escaparán las contradicciones ocultas. Indicio de 
lo cual hallamos en lo que se reprochó a Cárcinos, por- 
que su Amfiaro salía del templo, cosa que, por no verla, 
se le pasó desapercibida al poeta, pero ya en escena se cayó 
en cuenta de que se lo veía salir, por lo que los especta- 
dores protestaron. 145 Es menester, además, en cuanto 
sea posible, completat las tramas con figuras de gesto y 
actitud. 146 


En efecto: por la naturaleza misma de las cosas per- 
` suaden mejor quienes están apasionados; y así, más ver- 
daderamente conmueve el conmovido, y enfurece el airado. 
Y por este motivo el arte de la poesía es propio o de 
naturales bien nacidos o de locos; de aquéllos, por su 
multiforme y bella plasticidad; de éstos, por su potencia 
de éxtasis. 147 


[/dea general y episodios.] En cuanto a los asuntos, 
estén ya bechos o hágaselos uno, ος preciso trazarse el 
plan general y después pasar a episodios y desarrollos. 


Y voy a decir la manera de dar esa general mirada a 
las cosas, tomando por ejemplo el de [ἐίσεπια. “En el 
momento de ser sacrificada una cierta doncella, se les des- 
aparece misteriosamente a los sacrificadores; es transporta- 
da a otro país en donde es de ley sacrificar a los extranje- 
ros en honor de la Diosa, y tal es el cargo sacerdotal que 
se le da. Al cabo de un tiempo llega el hermano de la 
sacerdotisa —el hecho de que el Dios le mandara ir allá, 148 
por qué causa y para qué fines, cae fuera de la trama-—. 
Llegado, pues, y preso el hermano, y en el punto mismo 
ya de ir a ser sacrificado, se da a comocer — sea como lo 
hace Eurípides o como Polyidos, 149 diciendo, y es verosí- 
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odx ἄρα μόνον τὴν ἀδελφὴν ἀλλὰ καὶ αὐτὸν ἔδει τυθῆναι) 


καὶ "ἐντεῦθεν Å σωτηρία. 
Μετὰ ταῦτα δὲ ἤδη ὑποθέντα τὰ 


δνόματα ἐἔπεισοδιοῦν: ὅπως δὲ ἔσται οἰκεῖα τὰ ἐπεισόδια, 
οἷον tv τῷ Ὀρέστῃ ἡ μανία δι’ ἧς ἐλήφθη, καὶ ἢ σωτηρία 


διὰ τῆς καθάρσεως, 
| Ἕν μὲν οὖν τοῖς δράµασι τὰ ἐπεισόδια 


σύντομα, ἢ δ' ἐποποιία τούτοις μηκύνεται. Τῆς γὰρ Ὄδυσ- 
σείας (00) μακρὸς ὁ λόγος ἐστίν". ἀποδημοῦντός τινος ἔτη 
πολλὰ καὶ παραφυλαττομένου ὑπὸ τοῦ Γιοσειδῶνος καὶ 
μόνου ὄντος, ἔτι δὲ τῶν οἴκοι οὕτως ἐχόντων ὥστε tá χρή- 
ματα ὑπὸ μνηστήρων ἀναλίσκεσθαι καὶ τὸν υἷὸν ἔπιθου- 
λεύεσθαι, αὐτὸς δὲ ἀφικνεῖται χειμασθείς, καὶ ἀναγνωρίσας 
τινάς, αὐτὸς ἐπιθέμενος, αὐτὸς μὲν ἐσώθη, τοὺς δ᾽ ἐχθροὺς 


διέφθειρεν. 
Τὸ μὲν οὖν ἴδιον τοῦτο, τὰ δ᾽ ἄλλα ἐπεισόδια. 


13 


Ἔστι δὲ πάσης τραγῳδίας τὸ μὲν δέσις τὸ δὲ λύσις: 
τὰ μὲν ἔξωθεν καὶ ἔνια τῶν ἔσωθεν πολλάκις ἡ δέσις, τὸ 
δὲ λοιπὸν ἥ λύσις. Λέγω δὲ δέσιν μὲν εἶναι τὴν ἀπ᾿ &p- 
χῆς μέχρι τούτου τοῦ μέρους 8 ἔσχατόν ἐστιν, ἐξ 0% μεταδοί.- 
νειν elc εὐτυχίαν (συμθαίνει) ἢ εἰς ἀτυχίαν, λύσιν δὲ τὴν ἀπὸ 
τῆς ἀρχῆς τῆς µεταθάσεως μέχρι τέλους; ὅσπερ ἐν τῷ Λυγκεῖ 
τῷ Θεοδέκτου δέσις μὲν τά τε προπεπραγμένα καὶ ἡ τοῦ 
παιδίου λῆψις καὶ πάλιν ἡ αὐτῶν δὴ... (λύσις δ᾽ 4) ἀπὸ τῆς 
αἰτιάσεως τοῦ Βανάτου μέχρι τοῦ τέλους. 


15 δράµασι B : ἅρμασιν A [| 17 οὗ suppl. Vulcanius — Ar || 21 ἄνα- 
γνωρίσας τινὰς A defendit Vahlen collato Diod. Sic. IV 59, 6 ; verbum 
τινὰς tuetur Àr cum agnovisset quosdam : ἀναγνωρισθείς B ἀναγνωρίσας Üt 
conj. Bywater || 22 αὐτός (post τινὰς) A: om, B αὐτοῖς Bekker. 

28. avufaíve suppl. Vablen [| ἢ εἴς ἀτυχίαν B z Ar: om, A || 31 δὴ 
AB : δὴ (ἀπαγωγή) cori. Vablen hor) Christ; lacunam statuimus [| 
λύσι δ᾽ ἡ apogr. = Ar j| 32 θανάτου pro Δανάου stare coni. Vahlen. 


LA POETICA 


mil, que “no sólo su hermana tenía que ser sacrificada 
sino él también”, y de aquí le vino la salvación. 


. [Los episodios.] Y una vez dados, después de esto, 
los nombres a los personajes, toca su vez a los episodios, 
viendo la manera de que sean apropiados — como en el 
caso de Orestes; la locura, ocasión de su captura y su sal- 
vación mediante la purificación. 160 


[Episodios y epopeya. La Odisea.] Ahora bien: en 
los dramas los episodios son breves; mientras que en la 
epopeya son ellos los que la dilatan. Y así: en la Odisea 
el argumento no es, de suyo, largo: “un hombre anda 
largos años errante de su patria, vigilado por Neptuno y 
en soledad; mientras tanto en su casa van las cosas de 
manera que su fortuna la están dilapidando pretendientes, 
y tendiendo asechanzas a su hijo. Llega acongojado, se 
da a conocer a algunos, los ataca, se salva él y perecen 
sus enemigos”. 


Y esto es la esencia; lo demás, episodios. 
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[Nudo y desenlace. Definiciones.] Hay en toda trage- 
dia nudo y desenlace. 151 Ciertas cosas de fuera y algunas 
de dentro de ella constituyen frecuentemente el nudo; lo 
restante, el desenlace. Y llamo nudo en la tragedia lo que 
va desde el principio hasta aquella parte última en que se 
trueca la suerte hacia buena o hacia malaventura; y des- 
enlace, la parte que en la tragedia va desde el comienzo 
de tal inversión hasta el final. Y así en el Linceo de Teo- 
decto el nudo comprende los sucesos anteriores al rapto 
del niño, el rapto mismo y además el de ellos mis- 
mos...; 152 [mientras que el desenlace] va desde la acu- 
sación por asesinato basta el final. 
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ΠΕΡΙ ΠΟΙΗΤΙΗΗΣ᾽ 
Τραγῳδίας δὲ “εἴδη  εἰσὶ τέσσαρα'᾽ [τοσαῦτα γὰρ καὶ 
τὰ µέρη ἐλέχθη|. "H μὲν πιεεπλεγμένη, ἧς τὸ ὅλον ἐστὶ ne- 
ριπέτεια καὶ ἀναγνόρισις: ἡ δὲ (ἁπλῆ.,. ἡ 32) παθητική. οἷον 
οἳ τε Αἴαντες καὶ ol "Ίξίονες: ἡ δὲ ἠθική, οἷον al Φθιώτιδες 
καὶ ἃ Πηλεύς' τὸ δὲ τερατῶδες... οἷον al τε Φορκίδες καὶ Mpo- 


unBdeve καὶ ὅσα ἐν ἃδον. 
Μάλιστα μὲν οὖν ἅπαντα δεῖ πειρᾶ- 


oda ἔχειν, εἰ δὲ ph. τὰ μέγιστα καὶ πλεῖστα, ἄλλως τε 
καὶ ὃς νΏν συκοφαντοῦσι τοὺς ποιητάς’ γεγονότων γὰρ καθ’ 
ἕκαστον μέρος ἀγαθῶν ποιητῶν, ἕκαστον τοῦ ἰδίου ἀγαθοῦ 


ἀξιοῦσι τὸν ἕνα ὑπερθάλλειν. 
Αἰκαιον δὲ καὶ τραγῳδίαν 


ἄλλην καὶ τὴν αὐτὴν λέγειν οὐδὲν ἴσως τῷ μύθῳ. Τοῦτο δέ, 
ὃν Å αὐτὴ πλοκὴ καὶ λύσις, Γ]ολλοὶ δὲ πλέξαντες εὖ 


λύουσι κακῶς: δεῖ δὲ ἄμφω ἀεὶ κρατεῖσθαι. 
Χρὴ δέ, ὅπερ 


εἴρηται πολλάκις, μεμνῆσθαι καὶ μὴ ποιεῖν ἐτιοποιικὸν σύ- 
στηµα τραγῳδίαν (ἐποποιικὸν δὲ λέγω τὸ πολύμυθην) οἷον 
εἴ τις τὸν τῆς ᾿Ιλιάδος ἕλον noot μῦθον. Exe? μὲν γὰρ 
διὰ τὸ μῆκος λαμδάνει τὰ μέρη τὸ πρέπον μέγεθος, ἐν 
δὲ τοῖς δράµασι πολὺ παρὰ τὴν ὑπόληψιν ἀποδαίνει, Èr- 
μεῖον δέ, ὅσοι τιέρσιν ᾿Ιλίον ὅλην : ἐποίησαν καὶ μὴ κατὰ 


33-34 τοσαῦτα ... ἐλέχθη secl. Susemihl ; verba τοιαῦτα (postea in 
τοσαῦτα corrupt.) ... ἐλέχθη ex marg. in textum irrepsisse. suspicor |j 35 


úTAR ... ἡ δὲ ex inilio cap. X XIV suppl. ; alia intercidisse videntur jj 


1456 a 2 τερατῶδες coni. Schrader ; in textura, quod rarusimoe, accepit 
Vahlen, collatis cap XIV. 1453 b 8 sq. el δὶ... τό τεοατῶδες μόνον 
παρασκευάζοντες et Vila Aesehyli ταις τε yàg ὄψεσι xai τοῖς μύθοις πρὸς 
ἔνπληξω τερατώδη μᾶλλον η πρὸς ἀπάτην πέχρηται ; τίταρτον ὑης AB 
τέταρτον ὄφιν scribit Bywater (assentit Rostagni) qui ὄψιν assumit quar- 
tum genus tragoediae, id esl tragoedia quae spectaculo praecellit. Posl 
τερατῶδες inseruit ἀλλότριον Weokloin; lacunam statuimus [[ 6 ἔχαατον 
AB: í£xdcxo3 apogr. || ἰδίου A: οἰχείον B || 8 οὐδὲν ἴσως AB: οὐδινί 
ἴσως post Tyrwhitt scribunt pleriquq οὐδεν ἴσως ὥς Bomu { 10 249 
asi ποατεῖσθαι Vahlen, collato Polit. 1331 b 32: à. a. αροτείσθαι A 
ἀμφότερα ἀντιχροεεῖσθαι B {αντιχρατεῖσθαι Syrum legisse videlur) apoc- 
tipa αρτιχροεεῖσθαι Immisch, probat Rostagni || 13 ποιοί A : xout B. 
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[Cuatro especies de tragedía.] Cuatro son las espe- 
cies de tragedía [que tal es también el número de sus 
partes] : 158 


l. La tragedia intrincada, que se va entera en peri- 
pecias y reconocimientos. | 


2. La [sencilla]. 


. 3. La patética, por ejemplo: las sobre Ayax y los 
Ixton. 


4. La de carácter ético, cual las Ftiótídas y el Pe- 
leo. 151 


En cuanto a lo monstruoso ,.. como las Fórcidas, 155 
Prometeo y demás cosas que pasan en el Hades, 156 - 


[Regla.] Hay que hacer, por una parte, todo lo posi- 
ble para poseer todas estas cualidades; o, si no, al menos 
la mayor parte y las más principales de ellas, teniendo en 
cuenta cómo se critica hoy en día a los poetas, porque, 
habiéndolos habido excelentes en cada parte, se cree y se 
juzga que un solo poeta ha de superar a cada uno de los 
bvenos en su peculiar excelencia. 


[Nudo y desenlace. Importancia.] En cuanto a si 
una tragedia es la misma o diversa de otra se decidirá con 
justicia atendiendo a la trama o argumento. Y serán la 
misma si lo son nudo y desenlace. Empero, muchos poe- 
tas hay que hacen bien el nudo, pero suéltanle mal. Es 
preciso, con todo, juntar ambos puntos. 


[Amplitud de la trama en la tragedia.] Es menester 
además, como queda muchas veces dicho, 157 recordar 
que no debe hacerse de trama de epopeya trama de trage- 
dia —y llamo trama de epopeya a la trama múltiple-—, 
por ejemplo: sí se compusiera una tragedia con la trama 
entera de la flíada. Que en la epopeya, gracias a la exten- 
sión de la obra, las partes reciben su conveniente desarrollo, 
mientras que en los dramas caen muchas de tales partes 
fuera del propósito fundamental. Y sirva de indicio el 
que cuantos pusieron en poema el saqueo de Troya, entero 
y no una sola parte —como lo hizo Eurípides—, o lo 
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μέρος, ὅσπερ Ἐδριπίδης (A) Νιόθην, καὶ μὴ δαπερ Αἰσχύλος, 
A ἐκπίπτουσιν ἢ κακῶς ἀγωνίζονται, ἔπεὶ καὶ ᾿Αγάθων ἐξέ- 


πεσεν ἔν τούτῳ μόνῳ. 
"Ev δὲ ταῖς περιπετείαις [καὶ ἐν τοῖς 


49 ἁπλοῖς πράγμασι] στοχάζονται ὃν βούλονται θαυμαστῶς: 
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πραχικὸν γὰρ τοῦτο καὶ φιλάνθρωπον, "Ἔστι δὲ τοῦτο ὅταν, 
ὃ σοφὸς μὲν μετὰ πονηρίας δὲ ἐξαπατηθῇ, ὅσπερ Elov- 
Φος, καὶ ὃ ἀνδρεῖος μὲν ἄδικος δὲ ἡττηθῇ. "Ἔστι δὲ τοῦτο 
εἰκός, ὥσπερ ᾿Αγάθων λέγει: εἰκὸς γὰρ γίνεσθαι πολλὰ 
Καὶ παρὰ τὸ εἰκός. | 

l Καὶ τὸν χορὸν δὲ ἕνα δεῖ ὑπολαβεῖν 
τῶν ὑποκριτῶν. καὶ μόριον εἶναι τοῦ ὅλου, καὶ συναγωνίζε- 
oda μὴ ὥσπερ Εὐριπίδη ἄλλ’ ὥσπερ Σοφοκλεῖ. Τοῖς δὲ 
πολλοῖς τὰ ἁδόμενα οὐδὲν μᾶλλον τοῦ μύθου ἢ ἄλλης 
τραγῳδίας ἐστίν' διὸ ἐμθόλιμα ἔδουσιν, πρότου ἄρξαν- 


30 τος ᾿Αγάθωνος [τοῦ τοιούτου]. Καίτοι τί διαφέρει ἢ ἐμθόλιμα 


ἄδειν ἢ εἰ ῥῆσιν ἐξ ἄλλου εἰς ἄλλο ἁρμόττοι ἢ ἐπεισόδιον 
ἕλον ; 


Περὶ μὲν οὖν τῶν ἄλλων ἤδη εἴρηται, λοιπὸν δὲ περὶ 


λέξεως καὶ διανοίας εἰπεῖν. 
Τὰ μὲν οὖν περὶ τὴν διάνοιαν ἐν 


35 τοῖς περὶ ῥητορικῆς κείσθω: τοῦτο γὰρ ἴδιον μᾶλλον ἐκείνης 


τῆς μεθόδου. "Ἔστι δὲ κατὰ τὴν διάνοιαν ταῦτα, ὅσα ὑπὸ 
τοῦ λόγου δεῖ παρασκευασθῆναι, Μέρη δὲ τούτων τό τα no- 
δεικνύναι καὶ τὸ λύειν καὶ τὸ πάθη παρασκευάζειν. οἷον 


'17 ἢ add. Vahlen || 19-20 xai ..: πράγμασι secl. Suseribl, deest in 
Ar || 34 εἶχός A : καὶ εἰκός B= Ar |} 28 πολλοῖς = Ar: λοιποῖς AB | 
ἀδόμενα Madius = Ar : διδόμενα ΑΒ || ὀὐδὶν = Ar οτι. AB [| 30 τοῦ 
᾿ποιούτον ex τοῦ ποιητοῦ (sic Àr) corruptum ex marg. in textum. irropsieze 

icor. 

38 ἤδη apogr. : ἠδ' A εἰδῶν B == Ar || 34 xa? Hermaan == Ar: ἢ AB fi 
37 τούτων A : τούτον B. 
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de Niobe entero —en vez de hacerlo como Esquilo—, o 
fracasan o no les va bien en los concursos, que aun Agatón 
fracasó y precisamente por este motivo. 


[Las peripecias.] Por el contrario: en las peripecias 
[y en las acciones simples] los poetas dan admirablemente 
en el blanco propuesto, que es, en verdad, juntar efecto 
trágico y emoción humana. Y pasa así siempre que un 
sabio, mas perverso, sale engañado ——caso: el de Síisifo—, 
y siempre que un valiente, pero injusto, resulta vencido. 
Lo cual es verosímil, porque, como dice Agatón, contra lo 
verosímil pueden pasar verosimilmente muchas cosas. 158 


[Coro y su concurso en la acción.] Además: es pre- 
ciso considerar al coro como sí fuera uno de los actores, 
parte del todo y colaborador en la acción, y no hacer 
como Eurípides, sino como Sófocles. En la mayoría de 
los poetas, con todo, los cantos de una tragedia nada 
tienen que ver con la trama o con cualquier otra trage- 
dia; y por esto se los llama cantos de "intermezzo'', 159 
cosa que con Agatón comienza. Y, sin embargo, ¿qué 
diferencia hay entre intercalar un intermezzo y adaptar 
a un poema un párrafo de otro o un episodio entero? 
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Quedan, con esto, tratadas las demás partes, a excep- 
ción de dicción y discurso, resto a explicar. 


[Discurso.] Lo concerniente al discurso o ideas qué- 
dese para los libros sobre Retórica, que al método de ésta 
pertenece aquél con mayor propiedad. Sin embargo, entra 
en el discurso todo aquello que debe llevarse a vías de 
hecho por la palabra. Y sus partes son: demostrar y des- 
hacer razones, conmover pasiones —<ual las de conmisera- 
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ἕλεον ἢ φόδον A ὀργὴν καὶ ὅσα τοιαῦτα, καὶ ἔτι μέγεθος 


καὶ μικρότητα, 
Δῆλον δὲ ὅτι καὶ [Ev] τοῖς πράγμασιν ἀπὸ 


τῶν αὐτῶν ἰδεῶν δεῖ χρῆσθαι, ὅταν fi ἐλεκινὰ ἢ δεινὰ ἢ 
μεγάλα ἢ εἰκότα δέῃ παρασκευάζειν, Πλὴν, τοσοῦτον Bta- 


6 φέρει, ὅτι τὰ μὲν δεῖ Φαίνεσθαι ἄνευ. διδασκαλίας, τὰ δὲ 


ἐν τῷ λόγῳ ὑπὸ τοῦ λέγοντος παρασκευάζεσθαι καὶ παρὰ 


τὸν λόγον γίγνεσθαι, Tt γὰρ ἂν εἴη τοῦ λέγοντος ἔργον, el 


φανοῖτο ἡ διάνοια καὶ μὴ διὰ τὸν λόγον ; 
Τῶν δὲ περὶ τὴν λέ- 


Ew ἓν μέν ἔστιν εἶδος θεωρίας τὰ σχήματα τῆς λέξεως, 


10 ἅ ἔστιν εἰδέναι τῆς ὑποκριτικῆς καὶ τοῦ τὴν τοιαύτην Exov- 


430 .. 


τος ἀρχιτεκτονικήν, οἷον τί ἐντολὴ καὶ τί εὐχὴ καὶ διή- 
γῆσις καὶ ἀπειλὴ καὶ ἐρώτησις καὶ ἀπόκρισις, καὶ εἴ τι 


ἄλλο τδιοθτον. 
Γ]αρὰ γὰρ τὴν τούτων γνᾶσιν ἢ ἄγνοιαν οὐδὲν 


εἰς τὴν ποιητικὴν ἐπιτίμημα φέρεται, & τι καὶ ἄξιον σπου- 


δῆς. Τί γὰρ ἄν τις ὑπολάθοι ἡμαρτῆσθαι ἃ ΓΠρωταγόρας. 
ἐπιτιμᾶ, ὅτι εὔχεσθαι οἰόμενος ἐπιτάττει εἰπὼν α μῆνιν ἄειδε 
θεά »; tb γὰρ κελεῦσαι, φησί, ποιεῖν τι À μή, ἐπίταξίς 
ἐστιν, Διὰ παρείσθω. ὡς ἄλλης καὶ οὐ τῆς ποιητικῆς By 
θεόρημα.΄ 
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Τῆς δὲ λέξεως ἁπέσης τάδ᾽ ἐστι τὰ μέρη, στοιχεῖον, 
συλλαβή, σύνδεσμος, ἄρθρον, ὄνομα, ῥῆμα, πτῶσις, λόγος. 

Στοιχεῖον μὲν οὖν ἔστι φωνὴ ἀδιαίρετος, οὗ πᾶσα δέ, ἀλλ᾽ 
EE, fic πέφυκε συνθετὴ γίνεσθαι φωνή’ καὶ γὰρ τῶν θηρίων 


1456 b 2 μικρότητα == Ar exiguitatem : μιχρότητας ΑΒ || ἐν secl. 
Ueberweg || 3 ἰδεῶν apogr.: εἰδεῶν AB || 6 παρὰ A: περὶ B [| 8 ἢ 
διάνοια Spengel, Buteher: ἡδέα AB = Ar defendunt Yahlen?, Ros- 
agni ἤδη δι᾽ αὑτὰ Susemihl ᾗ δέοι Vahlen? Bywater, alii aliter. : 
` at ἄρθρον in AB post ῥῆμα positum huc transtulimus secundum def- 
nitlonum ordinem ; secludunt nonnulli { 33 συνθετὴ apogr. == Ar; 
ef. quod ine de syllaba dicitur: συνετὸ AB, defendit Bywater. 
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ción, temor, ira y otras semejantes a éstas—-, agrandar y 
empequeñecer, 180 


^ Hay que tratar, evidentemente, las acciones segün estas 
mismas ideas siempre que hayan de ser en efecto com- 
pasivas, tremefacientes, grandiosas o verosímiles; la dife- 
rencia está en que las acciones han de aparecer de por si 
mismas, sin instrucciones; mientras que los efectos de la 
palabra tienen que ser preparados por el orador y prove- 
nir del discurso mismo, Porque si no, ¿para qué serviría 
el que habla si su pensamiento apareciera por sí mismo, y 
no mediante sus palabras? 101 


[Dicción o elocución.] Entre las cuestiones concer- 
nientes a la dicción: se debe considerar como una de ellas 
la de figuras de dicción; empero, saberlas de buen saber 
corresponde al actor y al especialista en semejantes arqui- 
tecturas — saber, por ejemplo, qué es mandato, qué 
ruego, explicación, amenaza, pregunta, respuesta y cosas 
parecidas. 


Por el conocimiento o ignorancia de estas cosas no 
se puede hacer al arte del poeta reproche alguno digno de 
especial atención. Porque ¿cómo suponer falta alguna en 
lo que achaca Protágoras a Homero, quien, al decir “canta, 
oh diosa, la ira.. .", 19? pensó rogar y lo que hizo fué 
ordenar, puesto que, segün palabras de Protágoras, decir 
en imperativo que se haga o no algo es una orden? De- 
jemos, pues, de lado tales consideraciones que son propías 
de otras artes, no de la poética. 
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[Partes de la elocución.] Estas son las partes de toda 
dicción: letras o elementos, sílabas, conjunción, articula- 
ción, nombre, verbo, caso y frase, 


[Letra o elemento de dicción. ] Letra o elemento de 
dicción es un sonido indivisible, mas no cualquier sonido 
sino aquel precisamente que, por su naturaleza misma. 
nació para engendrar un sonido compuesto, porque laz 


1456 y 


30 


1457 a 


31 


ΠΕΡΙ ΠΟΙΗΤΙ«ΗΣ 


εἰοὶν ἀδιαίρετοι φωναί, ὃν οὐδεμίαν λέγω στοιχεῖον, 
Ταύτης 


45 δὰ µέρη τό τε Φωνῆεν καὶ xà ἡμίφωνον καὶ ἄφωνον. Ἔστι 


δὲ φωνῆεν μὲν (15) ἄνευ προσδολῆς ἔχον φωνὴν ἀκρυστήν, 
ἡμίφωνον δὲ τὸ μετὰ προοσδολῆς ἔχον φονὴν ἀκουστήν, 
οἷον τὸ E καὶ τὸ P, ἄφωνον δὲ τὸ μετὰ προσβολῆς καθ’ 
αὐτὸ μὲν οὐδεμίαν ἔχον φωνὴν, μετὰ δὲ τῶν ἐχόντων τινὰ 
φωνὴν γινόμενον ἀκονστόν, οἷον τὸ F καὶ τὸ Δ. 
Ταῦτα 
δὲ διαφέρει σχήμασί τε τοῦ στόματος καὶ τόποις καί. 
δασύτητι καὶ ψιλότητι καὶ μήκει καὶ βραχύτητι, ἔτι δὲ 
ὀξύτητι καὶ βαρύτητι καὶ τῷ µέσφ' περὶ Bv καθ᾽ ἕκαστον 


[ἐν] τοῖς μετρικοῖς προσήκει θεωρεῖν. 
Συλλαβὴ δ᾽ ἐστὶ 


35 Φωνὴ ἄσημος, συνθετὴ ἐξ  ἄφώνου καὶ φωνὴν ἔχοντος' 


καὶ γὰρ τὸ ΓΡ ἄνεν τοῦ Α συλλαδή, καὶ μετὰ τοῦ Α, 
οἷον τὸ ΓΡΑ. ᾿Αλλὰ καὶ τούτων θεωρῆσαι τὰς διαφορὰς 
τῆς μετρικῆς ἐστιν. 

Σύνδεσμος $ ἐστὶ φωνὴ ἄσημος, À οὔτε 
κωλύει οὔτε ποιεῖ φωνὴν μίαν σημαντικήν ἐκ πλειόνων' 
φωνῶν πεφυκνῖαν συντίθεσθαι, [καὶ ἐτιὶ τὸν ἄκρων καὶ ἐπὶ 
τοῦ μέσον], ἣν μὴ ἁρμόττει dv ἀρχῇ λόγου τιθέναι καθ᾽ αὑτόν, 
οἷον μέν, (δλή, τοί, Sk: ἢ φωνὴ ἄσημος ἢ £x πλειόνων μὲν pa- 


| vOv μιᾶς, σημαντικῶν δέ, ποιεῖν πέφυκεν μίαν σημαν- 


ny. 
AA μυ odi 


26 τό add. Reiz || 34 ἐν secl. Spengel collato ds part. animal. 11 16, 
660 a 4 δεῖ πυνθάνεσθαι παρὰ τῶν μετρικῶν | 86-35 καὶ γὰρ... οἷὸν τὸ 
ΓΡΑ A, et B omisso τὸ (cf. Metaphys. 10934 22); παπι G εἰ R sine A non 
sunt syllaba, quippe quam tantum fiant syllaba eum A ; sed GRA est syllaba 
Ar |j 4457 a 1 πεςνχυῖαν σωντίθεσθαι A : πεφυχυῖα συντίθεσθαι B πεφυκυῖα 
τίθεαθαι coni. Winstanley ; post πεφυχυΐαν συντίθεσθαι omissa esse verba 
περυχυῖα τίθεσθαι coni, Váhlen ji καὶ... μέσου secl, Bywater || 3-10 verba 
post μίσου usque ad καὶ ἐπὶ τοῦ μέσου omis, B |] 4 δή τοί Bywater: Aro: À 
ji 5 σημαντικῶν Robertellos : σημαντικόν A || 6 post φωνὴν lacunam suspi- 
catur Bywater; v. adnot. 
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bestias emiten también sonidos indivisibles, y, con todo, 
a ninguno de ellos se llama elemento de dicción o letra. 


[Especies de letras.] Elemento de dicción comprende: 
vocal, semivocal y muda. Y es elemento vocal el que suena 
audiblemente sin dirígir el aire a parte alguna; 165 y ele- 
mento semivocal el que da sonido audible con alguna es- 
pecial dirección, como la ese y la erre; 194 y elemento 
mudo el que, aun con tal dirección del aíre, no da de por sí 
sonido alguno, mas resulta audible con el acompañamien- 
to de elementos sonoros — así la Gue y la De. 


[Diferencias.] Se distinguen entre sí estos elementos 
sonoros según las figuras que tome la boca, los lugares 
en que se produzcan, en aspiradas y limpias, largas y breves; 
además, en agudos, graves e intermedios. 105 La detenida 
consideración de tales cosas pertenece, con todo, a la 
métrica. 


[La sílaba.] Sílaba es sonido sin significado, com- 
puesto de un elemento sin sonido y de otro que le tenga; 
y así GR sin A es sílaba, y lo es con A, a saber: GRA. 
También la consideración de tales diferencias pertenece 
a la métrica. 


[Conjunción.] Conjunción 166 es sonido sin significa- 
do que no impide ni hace que se forme, mediante muchos 
sonidos, una expresión significativa [en los extremos y en 
el medio], que no está bien colocada suelta al comienzo 
de una frase —por ejemplo: μέν, δή, Toi, δέ —, o bien 
es sonida sin significación, capaz con todo de formar con 
otros sonidos significantes una expresión significativa. 


[Articulación.] Articulación 197 es sonido sin signi- 
ficado que indica el comienzo o el final de una frase 
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ἢ τολος A διορισμὸν δηλοῖ, [οἷον τὸ ἀμφί καὶ τὸ περί καὶ 
τὰ ἄλλα. "H φωνὴ ἄσημος, ἢ οὔτε κωλύει οὔτε nout φωνὴν 
μίαν σημαντικὴν ἐκ πλειόνων φωνῶν], πεφυκυῖα τίθεσθαι 
καὶ ἐπὶ τῶν ἄκρων καὶ Emi τοῦ μέσου, 
| "Ὄνομα δ' ἐστὶ φωνὴ 
συνθετὴ σημαντική, ἄνευ χρόνου, ἧς μέρος οὐδέν ἔστι καθ᾽ 
αὑτὸ σημαντικόν" Ev γὰρ τοῖς διπλοῖς οὗ χρόμεθα ὃς καὶ 
αὐτὸ καθ’ αὐτὸ σημαῖνον, οἷον dv τῷ Θεοδώρῳ τὸ a δθρον » 
od σηµαίνει. . 
“Pipa δὲ φωνὴ συνθετὴ σηµαντική, μετὰ χρό- 
νον, ἧς οὐδὲν μέρος σημαίνει καβ' αὑτό, ὥσπερ καὶ ἐπὶ τῶν 
ὂνομάτων- τὸ μὲν γὰρ a ἄνθρωπος v A ε λευκὸν » οὗ σηµαίνει τὸ 
πότε, τὸ δὲ « βαδίζει n f| « βεβάδικε > προσση μαίνει τὸ μὲν τὸν 
παρόντα χρόνον τὸ δὲ τὸν παρεληλυθότα. 
- Γτῶσις δ' ἐστὶν 
ὀνόματος ἢ ῥήματος, ἡ μὲν κατὰ τὸ « τούτου » f « τούτῳ» σημαῖ- 
νον καὶ ὅσα τοιαῦτα, ἡ δὲ κατὰ τὸ ἕνὶ A πολλοῖς, olov 
a ἄνθρωποι » ἢ α ἄνθρωπος», fj δὲ κατὰ τὰ ὑποκριτικά, οἷον κατ 
ἐρώτησιν ἢ ἐπίταξιν' τὸ γὰρ « ἐδάδισεν »; ἢ « βάδιζε » πτῶσις 
βήματος κατὰ ταῦτα τἀ εἴδη ἐστίν l 
Λόγος δὲ φωνὴ συνθετὴ 
σηµαντική, fic ἔνια µέρη Καθ’ αὑτὰ σημαίνει τι [οὐ γὰρ 
ἅπας λέγος èr ῥημάτων καὶ ὀνομάτων σύγκειται, οἷον ὁ 
τοῦ ἀνθρώπου δρισμός, ἀλλ᾽ ἐνδέχεται ἄνευ βημάτων εἶναι 
λόγον μέρος μέντοι ἀεί τι σημαῖνον Eder) οἷον Ev τῷ « Badi- 
ζει Κλέων » ὃ Κλέων, Εἷς δ᾽ ἐστὶ λόγος διχῶς’ ἢ yàp ὃ Èv 
σημαίνων, ἢ ὁ ἐκ πλειόνων συνδέσμῳ, οἷον fj "᾿]λιὰς μὲν 
συνδέσμῳ εἷς, ὃ δὲ τοῦ ἀνθρώπου τῷ Ev σημαίνειν. 


7-9 οἷον... φωνῶν secl. Bywater || ; ἀμφὶ Hartung: D. p. ¿A φημί 
Bekker || 17 βαδίζει apogr. : βαδίζειν AB || προσσημαίνει apogr. : προση- 
palve AB || 20 κατὰ τὰ Reiz; τὸ χατὰ AB τὸ κατὰ τύ Vablen { 22 ἢ post ` 
ἐρώτήσιν B om. A || post ἐβάδισεν notam interrogationis add. Tyrwbitt |}. 
βάδιζε apogr. : ἐβάδιζεν AB || 27 βαδίζει apogr. : βαδίζειν AB |f 29 σνν- 
δέσµῳ apogr. : συνδέσμων AB || 30 τῷ apogr. : τό AB 
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[como ἀμφὶ, περι y semejantes; o bien sonido sin significa- 
do, capaz con todo de formar con otros sonidos signi- 
ficantes una expresión significativa], cuya natural colo- 
cación es en los extremos o en el medio. 108 


[Nombre.] Nombre es sonido compuesto, con sig- 
nificado y sin tiempo, 199 de cuyas partes ninguna de por 
si sola significa algo, porque en los nombres dobles no 
empleamos la significación peculiar de cada una de sus 
partes, que así en Teodoro, el ““doro'” no está significan- 
do nada. 


[Verbo.] Verbo 1*9 es sonido compuesto, con signi- 
ficado y con tiempo, de cuyas partes ninguna de por sí 
sola significa algo, lo mismo que en los nombres; porque 
“hombre” o “blanco” no indica el "cuándo ', mas "anda", 
"anduco'" indican, respectivamente, el tiempo presente y 
el pasado. 


[Εἰ caso.] Caso lo es de un nombre o de un verbo, 
indicando unas veces la relación “de” o “a, o parecidas, 
y otras los aspectos de singular o plural —<omo hom- 
bres u hombre-—, o bien la expresión del actor, por ejem- 
plo: pregunta, orden; porque ";anduvo?'" o “ganda!” 


son casos de verbo de tales especies. 


[La frase.] Frase 171 es sonido significativo compues- 
to, de cuyas partes algunas significan algo de por sí solas 
—ahora que no toda frase se compone de verbos y nom- 
bres, como la definición de hombre, 112 sino pueden darse 
frases sin verbos, pero siempre una de sus partes al menos 
debe poseer significado propio—; por ejemplo: en “Cleón 
anda'', Cleón. La unidad de la frase puede ser de dos 
maneras: o porque significa una sola cosa o porque mu- 
chas con un vínculo. Y así la Ilíada es una por la unidad 
de vínculo, mientras que la definición de hombre lo es 
porque significa una sola cosa. 
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᾿Ονόματος δὲ «ln τὸ μὲν &mÀoUv (ἁπλοῦν δὲ λέγω 8 
μὴ Ex σημαινόντων σύγκειται, οἷον γῆ) τὸ δὲ διπλοῦν" τούτου 
δὲ τὸ μὲν Ex σημαίνοντος καὶ ἃσήμον {πλὴν οὐκ tv τῷ 
δνόματι (ὃς) σημαίνοντος καὶ ἀσήμου) τὸ δὲ Ex σημαινόντων 


35 σύγκειται. Εἴη δ᾽ ἂν καὶ τριπλοῦν καὶ τετραπλοΏν ὄνομα καὶ 


πολλαπλοῦν οἷον [τὰ] πολλὰ 48v Μβασσαλιώτῶν' “Ερμοκαῖ- 
κόξανθος... “Anav δὰ ὄνομά ἔστιν ἢ κύριον ἢ γλῶττα ἢ peta- 
φορὰ f) κόσμος A πεποιημένον ἢ ἐπεκτεταμένον ἢ ὄφῃρη- 


μένον ἢ. ἐξηλλαγμένον. | 
Λέγω δὲ κύριον μὲν $ χρῶνται 


ἕκαστοι, γλῶτταν δὲ Y ἕτεροι, ὥστε Φανερὸν ὅτι καὶ γλῶτ- 
ταν καὶ κύριον εἶναι δυνατὸν τὸ αὐτό, μὴ τοῖς αὐτοῖς δέ’ 


τὸ Y&p σίγυνόν Κυπρίοις μὲν κύριον, ἡμῖν δὲ γλῶττα. 
Με- 
ταφορὰ δ᾽ ἐστίν ὀνόματος ἄλλοτρίου ἐπιφορὰ ἢ ἀπὸ τοῦ γένους 
ἐπὶ εἴδος, ἢ ånd τοῦ εἴδους ἐπὶ τὸ γένος, ἢ ἀπὸ τοῦ εἴδους ἔπι. 
εἶδος, ἢ κατά τὸ ἀνάλογον. Λέγω δὲ ἀπὸ γένους μὲν ἐπι 


εἶδος, οἷον « νηῦς δέ por AS ἕστηκε- ο τὸ γὰρ ὁρμεῖν ἔστιν 


ἑστάναι τι. "Ar εἴδους δὲ ἐπὶ γένος: « fj δὴ μυρί᾽ Ὀδυσσεὺς 
ἐσθλά ἔοργεν’ » τὸ γὰρ μυρίον πολύ ἔστιν, ὃ νῦν ἄντι, τοῦ 


35 ἐν τῷ ὀνόματι (ὡς) Margoliouth collato Ar ut significante in nomine : 
ἐν τῷ ἀνόματος ΑΒ ἐντὸς τοῦ. ὀνόματος Tucker |} 36 τὰ secluei, v. infra 
Ar multa || Μαςσαλιωτῶν ox μεγαλιωτῶν (AB) correxit Diels qui (Sü- 
zungsber. der Berl. Ak. 1888, p. 53) Ar εἰσαί multa de Massiliotis Her- 
mocaleozanthus quí supplicabatur Jovem versum epici cujuspiam carminis 
comice scripti: "Ερμοχαικόξανθος ἐπευξάμενος Διὶ πατρἰ reddere putavit. 


‘Wilamowitz (Aristotéfes und Athen 11 31) Aristotelem verbi compositi 
ezemplum ex votiva inscriptione ( "Epp. εὐξάμενος Δι) bousieso suspice- 


tur, v. adnot: μιγαλειωτῶν (ez supposito μεγαλειοῦν) scripsit Bywaler 
μεγαλείων ὧν cont, Vablen μεγαλείων ὥς Winstanloy μεγαλλειωτῶν hotch. 
potch words: litterally « words of tho megalleion typo » Margoliouth 
post Ἑρμοκαϊκόξανθος lacunam ex Ar. (v. supra) statuimus || 1457 b 0 
ὑφηρημένον AB: ἀφηρημένον coni, Spengel collato 1458 a 1 || 6 post 
γλῶττα add. Ar; dora vero nobis quidem proprium, popalo vero (Cyprio) 
glossa. 
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[Nombres simples y compuestos. Dos divistones.] Es- 
pecies de nombres: nombre simple —y llamo simple al 
que no se compone de partes significativas, por ejemplo 
y9-— y nombre doble, al compuesto o bien de una par- 
te significativa y otra sin significado ——eso de ''significa- 
tiva" y “sin significado" no se refiere a ellas dentro del 
nombre—, o bien de partes significativas, 


Y así pudiera haber nombre triple, cuádruple, múlti- 
ple en partes; por ejemplo la mayor parte de los nombres 
rimbombantes, 173 cual Hermokaikóxanthos ... Por otra 
parte todo nombre es u ordinario o peregrino, o metafó- 
rico u ornamental o poético o alargado o abreviado o 
alterado. 


[Nombres ordinarios y peregrinos.] Llamo ordina- 
rio al que usamos nosotros: peregrino, al que usan otros: 
evidentemente, puts, un mismo nombre puede ser o:di- 


natio y peregrino, mas no para los mismos hombres. Y 
" ` . " . , 
así σιγυνον es nombre ordinario en Chipre, y peregrino 

entre nosotros, 174 


[Metáforas.] Metáfora es transferencia del nombre de 
una cosa a otra; 175 de] género a la especie, de la especie 
al género o según analogía. Del género a la especie: pongo 
por caso, “he aquí que mi nave se paró ,176 porque el 
anclar es una especial manera de pararse. De la especie 
al género: “miles y miles de esforzadas acciones llevó a 
cabo Ulises”, 117 porque miles de miles es mucho, y aquí 
üsase miles de miles en vez de mucho. De especie a especie: 
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πι:λλοῇ κέχρητας. Ἀπ᾽.εἴδονς δὲ Eni εἶδος, οἷον « χαλκῷ &nà 


ψυχὴν ἀρύσας » Kal € ταμὼν ἁτειρέ yap p ἐνταῦθα 
γαρ τὸ μὲν ἀρύσαι ταμεῖν, τὸ δὲ ταμεῖν ἀρόσαι εἴρηκεν᾽ 
ἄμφω γὰρ ἀφελεῖν τε ἔστίν. 

. Τὸ δὲ ἀνάλογον λέγω, ὅταν 


ὁμοίως: ἔχῃ τὸ δεύτερον τιρὸς τὸ πρῶτον καὶ τὸ τέταρτον 
πρὸς τὸ τρίτον: ἐρεῖ γὰρ ἀντὶ τοῦ δευτέρου τὸ τέταρτον ἢ ἀντὶ 
τοῦ τετᾶρτου τὸ δεύτερον" καὶ ἐνίοτε προστιθέασιν ἀνθ᾽ ο9 λέγει; 
πρὸς ὅ ἐστιν. Λέγω; δὲ οἷον ὅμοίως ἔχει φιάλη πρὸς Διόνυ-: 
σον καὶ ἀσπὶς πρὸς "Αρην’ ἐρεῖ τοίνυν τὴν φιάλην « ἀσπίδικ- 
Διονύσου ου καὶ τὴν ἀσπίδα u φιάλην "Άρεως ». "H ὃ γῆρας 
πρὸς βίον, καὶ ἑσπέρα πρὸς ἡμέραν" ἐρεῖ τοίνυν τὴν ἑσπέραν. 
« γῆρας ἡμέρας » [ἃ] καὶ τὸ γῆρας « ἑσπέραν βίου » ὅσπερ 
"Ἐμπεδοκλῆς ἢ « δυσμάς βίου ». Ἐνίοις δ᾽ οὐκ ἔστιν dv pa 
κείμενὸν τῶν ἀνάλογον, ἄλλ᾽ οὐδὲν ἧττον δμοίως λεχθήσεται. 
οἷον τὸ τὸν καρπὸν μὲν ἀφιέναι c σπείρειν », τὸ δὲ τὴν φλόγα 
ἀπὸ τοῦ ἡλίου &vóvupov: ἀλλ᾽ δμοίως ἔχει τοῦτα πρὸς τὸν 
ἥλιον καὶ τὸ σπείρειν πρὸς τὸν καρπόν, διὸ εἴρηται o σπείρων 
θεοκτίσταν φλόγα. υ "Ἔστι δὲ τῷ τρότιῳ τούτῳ τῆς μεταφοῤᾶς 
χρῆσθαι καὶ ἄλλως, προσαγορεύσαντα τὸ ἀλλότριον ἀποφῆσαι 
τῶν οἰκείων τι, οἷον el τὴν ἀσπίδα. εἴποι a φιάλην » un 


α "Άρεως 5 & α ἄοινον 5. 
ΓΊκποιημ-νον δ᾽ ἐστιν 8 ὅλως μὴ 


καλούμενον ὑπό τινων αὐτὸς τίθεται ὃ ποιητής, δοκεῖ γὰρ 
Evia εἶναι τοιαῦτα, οἷον τὰ κέρατα « ἐρνύγας » καὶ τὸν ἵερέα 
« ἄρητῆρα 5. Ἐπεκτεταμένον δ᾽ ἐστὶν ἢ ἀφηρημένον τὸ μὲν 
ἐὰν Φωνῄεντι μακροτέρῳ κεχρημένον % τδῦ οἰκείου ἢ συλλαδῆ 
ἐμθεδλημένῃ, τὸ δ᾽ ἐὰν ἀφῃρημένον τι fj αὐτοῦ, ἐπεκτεταμένον 


14 ταμὼν Bekker: τεμῶν A τεμών B || ἁτειρέ A: ταναχέι B || 20 
ὁμοίως A: ὅτι B | 34 ἢ soclusi Ar secutus [| 30 πρὰς τὸν καρπόν: πρὸς 
(τὸν ἀφιέντα) xov καρπόν coni. Castelvetro || 3a ἀλλ ἄοινον Vettori (cf. 
Rhet. Π] 6 ad fin. τὸ ἄχορδον καὶ τὸ ἄλυρον μέλος): ἀλλὰ οἴνου AB == Ar 
|| 33 doost verbi κόσμος definitio quae supra b a nuntiabatur f| 35 ἐρνύγας 
A : ἐρινύγας B. 


ΤΑ ΡΟΕΤΙΟΑ 


"sacándole el ánima con el bronce", y “cortando con el 
infatigable bronce", aquí se dice sacar por cortar y cortar 
por sacar; las dos son maneras de quitar. 178 


Digo que habrá analogía cuando se hayan el segundo 
término con el primero como o de igual manera que el 
cuarto con el tercero, 179 porque en tal caso se empleará 
en vez del segundo el cuarto y en vez de cuarto el segundo, 
y a veces se afiade todavía el término al que se refiere el 
reemplazado por la metáfora. Digo, por ejemplo, que se 
ha la copa a Baco como el escudo a Marte. Se dira, pues, 
que la copa es ““el escudo de Baco” y que el escudo es “la 
copa de Marte”. O bien: la vejez se ha a la vida como 
la tarde al día: se dirá según esto, que la tarde es “la vejez 
del día" o que la vejez es "la tarde de la vida”, como lo 
dice Empédocles, 180 o “el ocaso de la vida". Para algunos 
casos de analogía no hay nombre peculiar; con todo no 
por eso dejará de poderse decir "como". Por ejemplo: 
al lanzar el grano se llama sembrar; empero, el lanzar el sol 
su luz no tiene nombre propio; y, sin embargo, tal ac- 
ción se ha respecto del sol como o de semejante manera 
que el sembrar respecto del grano. Y por esto se dice: 
“sembrando luz de creación divina”. Se puede además usar 
de este mismo tipo de metáforas, mas de otra manera: des- 
pués de haber designado una cosa con nombre de otra, 
quitar algo de lo propio de ésta. Por ejemplo: si se llama- 
ra al escudo copa — no copa de Marte, sino copa "sin 
vino”. 

[Nombres poéticos, neologismos.] Es nombre poético 
el que, sin haber sido empleado jamás en cierto sentido 
por otros, le pone tal sentido el poeta; y parece ser el caso 
de algunos nombres, como llamar a los cuernos “retoños”, 
ἔρνυγες y al sacerdote "suplicante", ἀρητήρ. 181 


[Nombres alargados y abreviados. Nombres altera- 
dos.] Hay nombres alargados y abreviados: alargados, 
cuando se los usa con un sonido más largo que el propio 
ο con intercalamiento de una sílaba; abreviados, cuando 
se les ha quitado algo. Por ejemplo: πόλεως está alargado 
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μὲν οἷον τὸ πόλεως α πιόληος » καὶ τὸ Πηλείδού « Πηληϊάδεω », 
᾿ἀφῃρημένον δὲ οἷον τὸ « «pta καὶ τὸ « δῦ » καὶ a µία γίνεται 
ἀμφοτέρων Ey. » 'Εξηλλαγμένον δ᾽ ἐστίν, ὅταν τοῦ ὀνομαζομέ- 
νου τὸ μὲν καταλείπῃ τὸ δὲ τιοιῇ, οἷον τὸ « δεξιτερὸν κατὰ 


μαζόν » ἀντὶ τοῦ δεξιόν. 
Αὐτῶν δὲ τῶν ὀνομάτων τὰ μὲν ἄρρενα 


τὰ δὲ θήλεα τὰ δὲ μεταξύ, ἄρρευα μὲν ὅσα τελευτᾷ εἰς τὸ Ν 
καὶ P {καὶ E), καὶ ὅσα ἐκ τούτου σύγκειται (ταῦτα δ᾽ ἐστὶ δύο. 


AP καὶ Ξ)θήλεα δὲ ὅσα Ex τῶν φωνηέντων etc τε τὰ Gel μακρά, 


οἷον elc H καὶ Ω, καὶ τῶν ἐπεκτεινομένων elc A` ὥστε ἴσα ovp- 
Calvi: τιλήθη εἰς Sua τὰ ἄρρενα καὶ τὰ θήλεα: τὸ γὰρ Y καὶ τὸ => 
{τῷ E) ταῦτά ἔστιν. Εἴς δὲ ἄφωνον οὐδὲν ὄνομα τελευτᾶ, οὐδὲ 
εἷς φωνῆεν βραχύ. Elg δὲ τὸ | τρία μόνα, μέλι κόμμι πέπερι. 
Εἰς δὲ τὸ Y πέντε, Τὰ δὲ μεταξὺ εἰς ταῦτα καὶ Ν καὶ £, 


22 


Λέξεως δὲ ἀρετὴ σαφῆ καὶ μὴ ταπεινὴν εἶναι, Ze- 
φεστέτη μὲν οὖν ἔστιν ἢ Ex τῶν κυρίων ὀνομάτων, ἀλλὰ 
ταπεινή: παράδειγµα ἓὲ A Κλεοφῶντος ποίησις καὶ ἡ 
Σθενέλον. Σεμνὴ δὰ καὶ Εξαλλάττούσα τὸ ἵδιωτικὸν Ñ τοῖς 
ξενικοῖς ᾿κεχρημένη. Ἔενικὸν δὲ λέγω γλῶτταν καὶ peta- 
φορὰν καὶ ἐπέκτασιν καὶ nv τὸ παρὰ τὸ κύριον, "AA ἕν 
τις ἅπαντα τοιαῦτα ποιήσῃ, ἢ αἴνιγμα ἔσται ἢ Bapa- 
ρισμός. "Αν μὲν οὖν Ex μεταφορῶν, αἴνιγμα, ἐὰν δὲ ἐκ 
γλωττῶν, βαρβαρισµός. Αἰνίγματος γὰρ ἰδέα αὕτη; ἐστι, 
τὸ λέγοντα ὑπάρχοντα ἀδύνατα αυνάψαι. (Κατὰ μὲν οὖν τὴν 


1458 a 4 Ετλείδον apogr.: []ηλέος A Πηλέως B; verba πόλεως ct 
Πιηλέος sscludit Margolicuth, quod probari potest || 6 ὄψ restituit Vet- 
tori: όης AB [] fr xal E ος Ar suppíetuin || τὸ τῷ X suppl: Tyrwhitt || 
ταὐτὰ AB: σύνθετα Ar i 17 post πέντε legitur in zpographo quodam τὸ 
τῶν τὸ vizo τὸ” yee τὸ. δόρυ τὸ ¿cruz eadem exempla babet Ar, pos: 
litteram © aulem à ἔνξρον et γίνος. 

19 οὖν Az om. B || 21 τὸ [δι ptas ἡ τοῖς ξενικοῖς A t τῷ ἰδιωτιχῷ Y 
τῷ ξενικῷ B {1.38 ἕπαντα B: ἂν ἅπαντα A Euy ἅπαντα apogr. ἢ 27 ἱπάρ- 
χοντα À : τὸ.ἔπέεργοντα B. l 
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en πόληος, πηλείδου επ πηληιάδεω. Casos de abreviación : 
κρῖ, δῶ, 182 ὄψ en μία γίνεται ἀμφοτέρων ὄψ. 188 


Un nombre está alterado cuando del nombre usual se 


conserva una parte y se inventa otra; por ejemplo: 
δεξιτερὸν κατὰ µαζόν 18% en vez de δεξιόν. 


[Género de los nombres.] En sí mismos los nombres 
son unos masculinos, otros femeninos, otros interme- 
dios. 185 Son masculinos todos los que terminan en N, P 
(y E) o por letras compuestas de Z que son dos: la Y y 
la €; femeninos, los que terminan en vocales siempre 
largas, así los terminados en H y Q o, de los alargables, 
los terminados en Α. De manera que, en total, sucede ser 
en número igual los nombres masculinos y los femeninos, 
porque V y Æ son lo mismo que la È. Por otra parte 
ningún nombre termina en muda ni en breve. 186 En I 
no terminan sino tres nombres: μέλι, κόµµι, πέπερι 
y en Y cinco. Los nombres intermedios terminan en una 
de estas letras o en N y Z, 


22 


[Claridad y alteza de la dicción.] La virtud propia 
de la dicción consiste en que sea clara sin ser baja. Según 
esto la dicción sería superlativamente clara sí se compu- 
siera de los nombres ordinarios, mas entonces fuera baja. 
Casos ejemplares son la poesía de Cleofón y la de Esté- 
nelos, 187 Mas resultará majestuosa y alejada de lo vulgar 
si se sirve de nombres extraños al uso. Y llamo extraños 
al uso los nombres peregrinos, la metáfora, el alarga- 
miento y todo lo que contra el uso dominante vaya. 
Mas sí se compusiera con todos ellos resultara o enigma 
o barbarismo; enigma, si se compone la dicción de me- 
táforas; barbarismo, si de palabras peregrinas. Que, επ 
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«Bv (ἄλλων). δνομάτων σύνθεσιν οὐχ οἷόν τε τοῦτο ποιῆσαι, 
κατὰ δὲ τὴν μεταφορὰν ἐνδέχεται, οἷον- « ἄνδρ᾽ εἶδον nupt 
χαλκὸν n’ ἀνέρι κολλήσαντα, » καὶ τὰ τοιαῦτα, "Ex δὲ. τῶν 
γλωττῶν δ ΄Ῥαρδαρισμός. Δεῖ ἄρα κεκρᾶσθαί πως τούτοις" τὸ 
μὲν ‘yàp. μὴ ἰδιωτικὸν ᾿ ποιῄσει μηδὲ ταπεινὸν À γλὂττα 
καὶ f μεταφορὰ xal δ᾽ "κόσμος. καὶ τἆλλα: τὰ εἰρημένα 


εἴδη, τὸ δὲ κύριον ᾿τὴν ᾿σαφῆνειαν.᾽ 
Οὐκ. ἐλάχιστον δὲ μέρος 


συμβάλλονται εἰς τὸ σαφὲς τῆς λέξεως καὶ μὴ ἰδιωτικὸν. 
al «ἐπεκτάσεις. καὶ ` ἀποκοτιαὶ καὶ ἐξαλλαγαὶ τῶν ὄνομά. 
των' διὰ μὲν γὰρ τὸ ἄλλως ΄ Ἔχειν ἢ óc τὸ κύριον, παρὰ 
τὸ εἰωθὸς γιγνόμενον, τὸ μὴ ἰδιωτικὸν ποιήσει, διὰ δὲ τὸ 
κοινωνεῖν τοῦ εἰωθότος τὸ σαφὲς ἔσται. “Ώστε οὐκ δρθῶς ψέγου- 
σιν ol ἐπιτιμῶντες τῷ τοιούτῳ τρόπφ τῆς διαλέκτου καὶ ĝia- 
κωμῳδοῦντες τὸν ποιητήν, οἷον Εὐκλείδης ὃ ἀρχαῖος, ὥς 
ῥάδιον ποιεῖν, εἴ τις δόσει ἐκτείνειν Eq” ὁπόσον βούλεται, 
ἰαμβοποιῆσας iv αὐτῇ τῇ λέξει’ e ᾿Ἐπιχάρην εἶδον Μαρα- 
θῶνάδε βαδίζοντα. » καὶ « οὖκ ἂν γ᾽ ἔράμενος τὸν Exelvou ἑλ- 
λέθορον. » 

Τὸ μὲν οὖν φαίνεσθαί πως χρώμενον τούτῳ τῷ 
πτρότιῳ γελοῖον, τὸ δὲ μέτριον κοινὸν ἁπάντων ἐστὶ τῶν ue- 
ρῶν". καὶ. γὰρ μεταφοραῖς καὶ γλώτταις καὶ τοῖς ἄλλοις 
εἴδεσι χρόμενος᾽ ἀπρεπῶς καὶ ἐπίτηδες ἐπί xà γελοῖα τὸ 


αὐτὸ ἂν ἀπεργάσαιτο, 
Τὸ δὲ ἁρμόττον ὅσον διαφέρει, ἐπὶ τῶν 


ἐπῶν θεωρείσθω, ἐντιθεμένων τῶν (κυρίων) ὀνομάτων εἰς τὸ 
μέτρον, Καὶ ἐπὶ τῆς γλόττης δὲ καὶ ἐπὶ τῶν μεταφορῶν καὶ 
ἐπὶ τῶν ἄλλων ἴδεῶν μετατιθεὶς ἂν τις τὰ κύρια ὀνόματα 


38 ἄλλων ex Ar suppl. : χνρίων suppl. Heinsius || 29 μεταφοράν AB: 
μεταφορῶν cont. Bywater [| 30 iz Α: τὰ δὲ ix B [| 31 πεχρᾶσθαι B= Ar: 
κεχρίσθαι A || 32 μὴ A: τὸ μὴ B j| 1458 b 8 ῥάδιον A: ῥάδιον åy B | 
ϱ 'Επιχάρην B: ἐπὶ yap legisse videtur Syrus (Ar eum favore) vtt 
χάριν A | το γ᾽ ipdpavec apogr. : γεοάμενος A γε αράμενος B Τευσάµενος 
coni. Tyrwhitt [| 11 πως B : πῶς A απρεπῶς coni. Twining {| ía μέτριον 
Spengel. μέτρον AB || τὸ ἁρμόττον B: ἁρμόττοντος A ἁρμοττόντως coni. 
Tucker || ὅσον A : nag’ ὅσον B || 16 χυρίων coni. Vahlàn. 
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efecto, la esencia del enigma consiste en que se diga lo 
que una cosa es en sí misma mediante una combinación 
verbalmente imposible, Combinación imposible de hacer 
cuando se usan otros nombres; posible, sirviéndose de me- 
táforas. Por ejemplo; “vi un varón que con fuego apega- 
ba bronce sobre otro vacón'', 188 y otros enigmas por el 
estilo. El barbarismo proviene de palabras peregrinas. Hay. 
pues, que mezclar de cierta manera todo esto; porque los 
nombres peregrinos, la metáfora, la palabra ornamental 
y demás por el estilo hacen que la dicción no sea ni común 
ni baja, mientras que el nombre de uso dominante la vol- 
verá clara. 


Contribuyen en no pequeña parte a la claridad de la 
dicción, evitando lo común, alargamientos, abreviaciones 
y alteraciones de los nombres; porque al apartarse así del 
uso dominante y de lo hecho ya costumbre, hará todo 
ello que se evite lo común y, por retener parte de lo. usual, 
será la dicción clara. No tienen, pues, razón quienes re- 
prenden semejante manera de hablar y ridiculizan por 
ello al poeta; como lo hace, por ejemplo, Euclides el an- 
tiguo, al decir que es cosa fácil hacer versos si se concede 
la facultad de alargar las palabras al arbitrio, y al com- 
poner en tono satirico y lenguaje vulgar aquellos versos: 
Ἐπιχάρην εἶδον Μαραθῶνάδε Badilovra Y Οὐκ ἄν y ἐρὰ- 


μενος τὸν ἐκεῖνου ἐλλέβορον . 185 


[Mesura en su empleo.] No hay que dejar ver a ple- 
na luz el uso de tales medios, que fuera ridículo; sea, 
por el contrario, la mesura norma común a todas estas 
partes. Porque si se usan inconvenientemente metáforas. 
` palabras peregrinas y demás especies por el estilo será como 
si de intento se las empleara para hacer reír. 190 


Cuánto se diferencie tal uso del conveniente se echará 
de ver en los versos épicos, introduciendo en la métrica 
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ΠΕΡΙ ΠΟΙΗΤΙΚΗ͂Σ 
κατίδοι ὅτι ἀληθῆ λέγομεν- οἷον τὸ αὐτὸ ποιήσαντος tap- 


30 δεῖον Αἰσχύλου καὶ Εὐριπίδου, Ev δὲ μόνον ὄνομα μεταθέντος, 


25 


30 


ἀντὶ κυρίου (xal) εἰωθότος γλῶτταν, τὸ μὲν φαίνεται καλὸν 
τὸ δ᾽ εὐτελές. Αἰσχύλος μὲν γάρ ἔν τῷ Φιλοκτήτῃ ἐποίησε 


φαγέδαινα (9) ἢ μου σάρκας ἐσθίε: ποδός, 
ὅ δέ ἀντὶ τοῦ α ἐσθίει » τὸ e θοινᾶται y» μετέθηκεν, Καὶ 
νῦν δέ μ᾽ ἑὸν ὀλίγος τε καὶ οὐτιδανὸς καὶ ἀεικής, 


el τις λέγοι τὰ κύρια µετατιθείς 
νῦν δέ μ΄ ἕῶν μικρός τε καὶ ἀσθενικὸς καὶ ἀειδής. 


Καὶ 


δίφρον ἀεικέλιον καταθεὶς ὀλίγην τε τράπεζαν. 
δίφρον μοχθηρὸν καταθεὶς μικράν τε τράπεζαν. 
καὶ τὸ a ἡτόνες βοόωσιν » a ἡϊόνες κράζουσιν ». 

“Ἔτι δὲ ᾿Αρει- 
φράδης τοὺς τραγφδοὺς ἑκωμῴδει, ὅτι ἃ οὐδεὶς ἂν εἴποι Ev τῇ 
διαλέκτῳ, τούτοις χρῶνται, οἷον τὸ y δωμάτων ἄπο » ἀλλά μὴ 
« ἀπὸ δωμάτων », καὶ τὸ « σέθεν », καὶ τὸ « ἐγὼ δέ νιν », καὶ 
τὸ a ᾿Αχιλλέως πέρι » ἀλλὰ μὴ τ περὶ ᾿Αχιλλέως », καὶ ὅσα 
ἄλλα τοιαῦτα. Διὰ γὰρ τὸ μὴ εἶναι £v τοῖς κυρίοις ποιεῖ τὸ μὴ 
ἰδιωτικὸν ἐν τῇ λέξει ἅπαντα τὰ τοιαῦτα: ἐκεῖνος δὲ τοῦτο 


ἠγνόει. 
Ἔστι δὲ μέγα μὲν τὸ ἑκάστῳ τῶν εἰρημένων πρεπὀν- 


τως χρῆσθαι, καὶ διπλοῖς ὀνόμασι καὶ γλώτταις, πολὺ ξὲ 
μέγιστον τὸ μεταφορικὸν εἶναι. Μόνον γὰρ τοῦτο οὔτε παρ᾽ 
ἄλλον ἔστι λαδεῖν εὐφυΐας πε σημεῖόν ἐστιν' τὸ γὰρ εὖ 
μεταφέρειν τὸ τὸ ὅμοιον θεωρεῖν ἔστιν. Τῶν δ᾽ ὀνομάτων τὰ 


20 μεταθέντος B: μετατιθέντος A || as καὶ add. Heinsius. || 33 payé- 
dara : φαγάδαινα B (φαγάδαινα legi; φαγάβαιναν legil Landi) φαγάδενα 
A [| δ᾽ add. Ritter |] 35 ἀειχής B zz Ar (cf. Odyss. IX, 515 ubi ἔεικτς 
varia lectio pro ἄχιχως); ἀειδής A || 36 λέγοι A: λέγει B |] μετατιθείς A : 
μεταθείς B |] ag ἀεικέλιον Homerus: à χίλλιον B τε ειχέλιον A $ δι 
ἠιόνες.. ἠιόνες B: ἵωνες... ἢ ἵωνες A || 3a εἴποι ἐν apogr.: εἴπειεν Β 
εἶπη ἐν A T 1459 a 4 τὸ D : τῷ 4. 
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los nombres corrientes. Sustitúyanse, si πο, las palabras 
peregrinas, metáforas... por los nombres corrientes, y 
se verá que decimos verdad. 


Por ejemplo: Esquilo y Eurípides compusieron el mis- - 


mo verso iámbico, sólo que Eurípides cambió un solo 
nombre, poniendo en vez del vulgar otro peregrino, y por 
solo esto parece uno bello y el otro mediocre. 


En efecto: Esquilo había dicho en su Fifoctetes: 

, Ψ f * ΄ 000 re 
φαγέδαινα [δ] y µου σάρκας ἐσθίει ποδός (úlcera me come 
la carne de mi pie); mas Eurípides en vez de ἐσθίει 
(come) puso θοινᾶται (se da un festín con). Parecida- 

2 ^ P 3 . } ΄ La , 

mente si en νῦν δέ μ᾽ ἐὼν ὀλῖγος τε καὶ οὐτιδανός καὶ ἀεικής 
(pero yo que soy pequeño y nadie e impresentable), se 
sustituyen las palabras usadas y se dice: νῦν δέ μ᾽ ¿op 
μικρός τε καὶ ἀσθενικός καὶ ἀειδής (pero yo soy insrgnifi- 
cante, flojo y sin figura). Y compárese: δίφρον ἀεικέλιον 
καταθεὶς ὀλίγην τε τρᾶπεζαν (puso impresentable asiento y 
pequeña mesa) con δίφρον μοχθηρὸν καταθείς μικράν τε 
τράπεζαν (puso mal asiento y diminuta mesa). Y pareci- 
damente: ἠϊόνες βοόωσιν, “gritan las olas en la orilla”, y 
34 £7 ΄ ca ? tł 
ἡϊόνες κράζουσιν resuenan las olas en la orilla”, 191 


Además: Arifrades 192 ridiculizaba a los trágicos por- 
que lo que nadie dijera en la conversación, ἆθ' eso precisa- 
mente echaban mano. Por ejemplo: δωμάτων dro en vez 
de ἀπὸ δωμάτων y σέθεν y ἐγὼ δέ νιν Υ ᾿Αχιλλέως πέρι 
en vez de περί Αχιλλέως, y expresiones parecidas. Es, con 
todo, grandemente importante saber usar convenientemen- 
te de cada una de las cosas dichas: palabras dobles y pe- 
regrinas, pero lo es mucho más y sobre todo el saber 
servirse de las metáforas, que, en verdad, esto sólo no se 
puede aprender de otro, y es índice de natural bien nacido, 
porque la buena y bella metáfora es contemplación de 
semejanzas, 193 
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. ΠΕΡΙ ΠΟΓΗΤΙΚΗΣ 
μὲν διπλᾶ, μάλιστα. ἄρμόττει τοῖς. διϑυράμδοις, at δὲ γλότ- 


νο ται ποῖς Λραϊκοῖς, at δὲ μεταφοραὶ τοῖς [αμβείοις.. Καὶ £v. 


20 


3o 


μὲν. τοῖς ἠρωτερῖς ἅπαντα χρήσιμα τὰ εἰρημένα: ἕν δὲ τοῖς 
(αμδείοις, διὰ τὸ ὅτι μάλιστα λέξιν. μιμεῖσθαι, ταῦτα ἂρ- 
μόττει τῶν΄ Evopárow ὅσοις κἂν ἐν λόγοις τις χρήσαιτο: 


ἔστι δὲ τὰ τοιαῦτα τὸ κύριον καὶ μεταφορὰ καὶ κόσμος. 


Περὶ μὲν οὖν τραγῳδίας καὶ τῆς ἂν τῷ πράττειν μιμῆσπως 
ἔστω ἡμῖν ἱκανὰ tå εἰρημένα. 


(περὶ δὲ τῆς διηγηματικῆς καὶ ἐν μέτρῳ μιμητικῆς, 
ὅτι δεῖ τοὺς μόθους καθάπερ ἐν ταῖς. τραγφδίαις συνιστάναι 
δραματικούς; καὶ περί μίαν πρᾶξιν ἕλην καὶ τελείαν, ἔχου- 


σαν ἀρχὴν: καὶ μέσα καὶ τέλος, tv” ὅσπερ ζῷον Ev ὅλον 


ποιῇ τὴν οἰκείαν ἡδονήν, δῆλον, καὶ μὴ ὁμοίας ἱστορίαζς τὰς 
συνθέσεις εἶναι, v atc ἀνάγκη οὐχὶ μιᾶς πράξεως ποιεῖσθαι 
δήλωσιν ἄλλ᾽ ἑνὸς χρόνου, ὅσα ἓν τούτῳ ᾿συνέδη περὶ ἕνα ἢ 
πλείους, ὃν ἕκαστον ὃς ἔτυχεν ἔχει πρὸς ἄλληλα. “Ωσπερ 
γὰρ. κατὰ τοὺς αὐτοὺς χρόνους ἢ T. ἐν Σαλαμῖνι ἐγένετο 
ναυμαχία. καὶ ή ἔν Σικελία Καρχηδονίων μάχη, οὐδὲν 
τιρὸς τὸ αὐτὸ συντείνουσαι τέλος, οὕτω καὶ ἔν τοῖς ἐφεξῆς 
χρόνοις ἐνίοτε γίνεται θάτερον μετὰ θάτερον, ἕξ, Bv Ev οὐδὲν 
γίνεται τέλος, Σχεδὸν δὲ οἳ πολλοὶ τῶν ποιητῶν τοῦτο 


δρῶσιν. 
Διό, ὥσπερ εἴπομεν ἤδη, καὶ ταύτῃ θεσπέσιος ἂν 


φανείη "Όμηρος παρά τοὺς ἄλλους, τῷ μηδὲ τὸν πόλεμον, 


13 ὅσοις κἂν ἐν λόγοις τις : ὅσοις κἂν εὐλόγτος τις B ὅσοις καὶ ἐν ὅσοις 
λόγοις τι A. " ident 

17 ἐν µέτρῳ As Eupérpos B iv ἐζαμέτρῳ Heinsius || $1 ὁμοίας ἱστα-' 
ρίαις τὰς συνβίσεις coni, Dacier; cf. supta τοὺς μύθους ,.. συνιστάναι : ój, 
tcv. τ. συνθήσεις B ὑμοίας Ἱσταρίας τὰς συνήθεις A, defendunt Vahlen, 
Bywater || 33 εἶναι AB : θεῖναι scripsit Bywater’ [| 26 ναυμαχία B: vad- 
pozos A || 38 μετὰ θάτερον apogr.: μετὰ θατέρου KB |} 31 τῷ upogr. : 
τὸ AB.” | 
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[Efocución y géneros fiterarios.] Los nombres dobles 
convienen sobre todo a los ditirambos, los peregrinos a los 
versos beroicos, las metáforas a los iámbicos. En los νετ- 
sos heroicos se puede usar de todo lo dicho; mas a los 
iámbicos, por imitar sobre todo el lenguaje corriente, irán 
bien de suyo aquellas palabras que se usaran en la con- 
versación, es decir: los nombres ordinarios, metáforas y 
adornos. Acerca de la tragedia, pues, y de la imitación 
mediante la acción baste con lo dicho, 


23 


[Unidad de acción en la ερορομα.] En cuanto a la 
imitación narrativa y en métrica es evidentemente preciso, 
como en las tragedias, componer las tramas o argumentos 
dramáticamente y alrededor de una acción unitaria, ínte- 
gra y completa, con principio, medio y final, para que, 
siendo, a semejanza de un viviente, 101 un todo, produzca 
su peculiar deleite. Y no han de asemejarse las composi- 
ciones a narraciones históricas, en las que se ha de poner 
de manifiesto no una acción sino un período de tiempo, 
es decir: todo lo que en tal lapso pasó a uno o a muchos 
hombres, aunque cada cosa en particular tenga con otra 
pura relación casual. 


Porque así como la batalla naval de Salamina y ]a 
batalla de los cartagineses en Sicilia acontecieron en la mis- 
ma época, 195 sin converger las dos a un mismo fin, de 
parecida manera a lo largo de tiempo a veces acontece una 
cosa tras otra sin finalidad alguna comün a ellas. Y casi 
todos los poetas hacen esto. 


[Unidad de acción en Homero.] Y por esta razón, 
como ya quedó dicho, 196 Homero puede parecer divino 
en comparación con los demás poetas, puesto que no se 
propuso poner en poema la guerra íntegra de "Troya, aun- 


38 


ΠΕΡΙ ΠΟΙΗΊἹΚΗΣ 


καίπερ ἔχοντα ἀρχὴν καὶ τέλος, ἐπιχειρῆσαι ποιεῖν ὅλον' λίαν 
γὰρ ἂν μέγας καὶ οὐκ εὐσύνοπτος ἔμελλεν ἔσεσθαι ὅ μῦθος 
ἢ τῷ μεγέθει μετριάζοντα καταπετιλεγμένον τῇ ποικιλίᾳ, 


35 Νῦν 5” Ev µέρος ἀπολαθὼν ἐπεισοδίοις κέχρηται αὐτῶν πολ- 


1949 b 


5 


10 


39 


λοῖς, οἷον νεῶν καταλόγῳ καὶ ἄλλοις ἐπεισοδίοις, οἷς δια- 


λαμθάνει τὴν ποίησιν. 
t δ᾽ ἄλλοι περὶ ἕνα ποιοῦσι καὶ 


περι ἕνα χρόνον, καὶ μίαν πρᾶξιν πολυμερῆ, οἷον ὁ τὰ 
Κύπρια ποιῆσας καὶ τὴν μικρὰν Ιλιάδα. Τοιγαροῦν ἔκ μὲν 
᾿Ιλιάδος καὶ ᾿Οδυσσείας μία τραγῳδία ποιεῖται ἑκατέρας 
ἢ δύο μόναι, ἐκ δὰ Κυπρίων πολλαί, καὶ dx τῆς μικρᾶς 
᾿Ιλιάδος πλέον ὀκτώ, οἷον ὅπλὼν κρίσις, Φιλοκτήτης, Νεο- 
πτόλεμος, Εὐρύπυλος, πτωχεία, Λάκαιναι, ᾿ἑλίου πέραις καὶ 
ἀπόπλους καὶ Zlvov καὶ Τρῳάδες. 
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Ἔτι δέ τὰ εἴδη ταὐτὰ δεῖ ἔχειν τὴν ἐτιοποιίαν τῇ 
τραγῳδία" fj γὰρ ἁτιλῆν ἢ πεπλεγμένην ἢ ἠθικὴν ἢ παθη- 
τικὴν. Καὶ τὰ μέρη ἔξω μελοποιίας καὶ ὄψεως ταὐτά: 
καὶ γὰρ περιπετειῶν. δεῖ καὶ ἀναγνωρίσεων καὶ maly- 
μάτων᾽ ἔτι τὰς διανοίας καὶ τὴν λέξιν ἔχειν καλῶς: οἷς 
ἅπασιν "Όμηρος κέχρηται καὶ πρῶτος καὶ ἱκανῶς. Καὶ γὰρ 
καὶ τῶν ποιημάτων ἑκάτερον συνέστηκεν ἡ μὲν ᾿[λιὰς ἅτιλοῦν 
καὶ παθητικόν, Y δὲ ᾿Οδύσσεια πεπλεγμένον (ἀναγνώρισις 
γὰρ διόλου) καὶ ἠθική. Πρὸς γὰρ τούτοις λέξει καὶ διανοίᾳ 


πάντας ὑπερδέβληκεν, l 
Διαφέρει δὲ κατά τε τῆς συστάσεως 


33 ὅ μῦθος B= Ar : om. A || 36 ἄλλοις ἐπεισοδίοις οἷς (οἷς ex δις corr ) 
A : ἄλλως ἐπεισοδίοις B |} 1459 h 2 Κύπρια: χωπρικᾶ AD || 5 πλέον A, 
πλέον ἢ B πλέον (ron obstante οἷον) et infra x«i Σίνων καὶ Έρῳάζες 


'eecludunt nonnulli, v. adnot |j 6 Εὐρύπυλος et Λάκαιναι desunt ia Ar. 


13 ixavióc B= Ar: ἱκανός À || καὶ γὰρ xai A : καὶ γὰρ B || 14 ἑκάτερον 
A : ἑκάτερον σῶτες (P) B, lacunam suspicatur Mergoliouth fi 15 ἀναγνώ- 
ρισις AB: ἀναγνωρίσεις coniec, Christ [| 10 γὰρ A: om. B |! 17 πάντας 
B : πάντα À. 
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que tiene principio y fin; que tal argumento hubiera sido 
o demasiado extenso y para la mirada difícilmente abar- 
cable en conjunto o, en caso de darle conveniente medida, 
complejo en demasía por la variedad de sucesos. Tomó, 
pues, una sola parte, y trató casí todos los demás sucesos 
como episodios, así el Catálogo de tas Naves y Otros, Y 
que distribuye a lo largo del poema. 197 


[Práctica de los otros poetas.] Los demás poetas, por 
contraposición, componen sus poemas sobre una sola per- 
sona o sobre un' tiempo o sobre una acción compleja, 
como el poeta de los Cantos ciprios, o el de la Pequeña 
Ilíada. 198 Y por esto, así como de la /lí(ada y Odisea 
sólo puede hacerse, de cada una, una o dos tragedias, se 
pueden hacer con los Cantos ciprios muchas; y más de 
ocho 19? con la Pequeña Ilíada, por ejemplo: Juicio de Ar- 
mas, Filoctetes, Neoptolemo, Eurípilos, Ulises mendigo, 
las Lacedemontas, Saqueo de Troya, Partida, Sinón y las 
Troyanas. 200 
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[Especies y partes de la Epopeya.] Además: la epo- 
peya ha de tener las mismas especies que la tragedia; por- 
que ha de ser o simple O intrincada, o ética O patética. 
Las partes también han de ser las mismas, a excepción 
del canto y espectáculo, porque ha de haber peripecias, 
reconocimientos y padecimientos, además de bellos discur- 
sos en bello lenguaje; de todas las cuales cosas se sirve 
Homero antes que nadie y mejor que ninguno. Porque, 
en efecto, compuso cada uno de esos dos poemas de tal 
suerte que fuera la Ilíada poema simple y patético, y la 
Odisea intrincado —<que toda ella es reconocimiento— 201 
y ético. Añádase a esto el que a todos los poetas excede 
en lenguaje y en pensamientos. 


[Amplitud y métrica de la epopega.] Se diferencian, 
por otra parte, tragedia y epopeya en cuanto a extensión 
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ΠΕΡΙ ΠΟΙΗΤΙΚΗ͂Σ 
τὸ μῆκος ý ἐποποιία καὶ τὸ μέτρον, ToU μὲν οὖν μήκους ὅρος 
ἱκανὸς ὅ εἰρημένος: δύνασθαι γὰρ δεῖ συνορᾶσθαι τὴν ἀρχὴν 
καὶ τὸ τέλος, Εἴη δ᾽ ἂν τοῦτο, el τῶν μὲν ἄρχαίων ἐλάττους 


“el συστάσεις εἶεν, πρὸς δὲ τὸ “πλῆθος τραγφδιῶν τῶν 


εἴς μίαν ἀκρέασιν τιθεμένων παρήκοιεν. "Έχει δὲ πρὸς τὸ 
ἐπεκτείνεσθαι τὸ μέγαθος πολύ τι fj ἕπσποιία ἴδιον διὰ τὸ 
lv μὲν τῇ τραγῳδίᾳ μὴ ἐνδέχεσθαι' ἅμα πραττόμενα 


35 πολλὰ μέρη μιμεῖσθαι, ἀλλὰ τὸ ἐπὶ τῆς σκηνῆς καὶ τῶν 


ὑποκριτῶν μέρος μόνον" Ev δὲ τῇ ἔποποιία, διὰ τὸ διήγησιν 
εἶναι, ἔστι πολλὰ μέρη ἅμα ποιεῖν τιεραινόμενα, 09” By 
οἰκείων ὄντων αὔξεται 5 τοῦ ποιήµατος ὄγκος. "Ώρτε τοῦτ᾽ ἔχει 
τὸ ἀγαθὸν εἰς μεγαλοπρέπειαν καὶ τὸ μεταβάλλειν τὸν 


30 ἀκούοντα καὶ ἐπεισοδιοῦν ἀνομοίοις ἐπιεισοδίοις' τὸ γὰρ ὅμοιον 
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ταχὺ πληροῦν ἐκπίπτειν ποιεῖ τὰς τραγῳδίας. 

Τὸ δὲ μέτρον 
τὸ ἠρωϊκὸν ἀπὸ τῆς πείρας ἤρμοκεν. Εἴ γάρ τις ἕν ἄλλῳ 
τινὶ μέτρῳ διηγηματικὴν μίμησιν ποιοῖτο ἢ ἐν πολλοῖς, 
ἀπρεπὲς ἂν Φαίνοιτο τὸ γὰρ ἠρωϊκὸν στασιμώτατον καὶ 
ὀγκωδάστατον τῶν μέτρων ἔστίν, διὰ καὶ γλώττας καὶ µε- 


ταφορὰς δέχεται μάλιστα' περιττὴ γὰρ καὶ (ταύτῃ) $ διηγη- 


᾿ματικὴ μίμησις τῶν ἄλλων. Τὸ δὲ ἰαμθεῖον καὶ τετράµετρον 
κινητικά, καὶ τὸ μὲν ὀρχηστικόν, τὸ δὲ πρακτικόν. Ἔτι δὲ ἆτο- 
πώτερον el μιγνύοι τις αὗτά, ὥσπερ Χαιρήμων. Διὸ οὐδεὶς pa- 


κρὰν σύστασιν ἐν ἄλλῳ πεποίηκεν A τῷ pop, ἀλλ᾽ ὥσπερ 


εἴπομεν, αὐτὴ Å φύσις διδάσκει τὸ ἁρμόττον αὑτῇ [δι]αιρεῖ- 
obat. 
“Ὅμηρος δὲ ἄλλα te πολλὰ ἄξιος ἐπαινεῖσθαι, καὶ 


δὴ καὶ ὅτι μόνος τῶν ποιητῶν οὐκ ἀγνοεῖ B δεῖ ποιεῖν αὐτόν. 
᾿Αὐτὸν γὰρ δεῖ τὸν ποιητὴν ἐλάχιστα λέγειν" οὐ γάρ ἔστι 
xarà ταῦτα μιμητῆς. Οἱ μὲν οὖν ἄλλοι αὐτοὶ μὲν δι ὅλου 


31 πρὸς δὲ B: πρόσθε À || 14 πραττόμενα A: πραττομένοις Β || 33 
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de la trama y por la métrica. En cuanto a la extensión es 
conveniente límite el dicho: 202 que con una mirada se la 
pueda abarcar de principio a fin. Y tal sucederia si los 
argumentos fueran más cortos que en las epopeyas anti- 
guas y equivalieran al número de tragedias que se dan 
en una sola audición. La epopeya, sin embargo, posee algo 
peculiar que le permite aumentar la extensión; porque 
mientras en la tragedia no es posible imitar de vez mu- 
chas partes de la acción, sino tan sólo lo que en el esce- 
nario esté siendo ejecutado por los actores, en la epopeya, 
a] contrario, por ser narración bay modo de poner en 
poema muchas partes de vez, que, si son apropiadas, 
acrecerán la magnitud del poema, con ventaja para la 
magnificencia, distracción de los oyentes y variedad en 
desiguales episodios, que la presta saciedad de lo uniforme 
hace fracasar las tragedias. 203 


En cuanto a la métrica la experiencia ha demostrado 
que el exámetro va bien a la epopeya. Porque, en realidad, 
sí para hacer una imitación narrativa se empleara otra 
métrica O varias, se echaría de ver la incongruencia; por- 
que el exámetro heroico es, entre todos los metros, el más 
reposado y amplio, y por esta causa recibe mejor en sí 
nombres peregrinos y metáforas, que por esta misma razón 
la imitación narrativa supera a las demás imitaciones. 


Por el contrario: el verso iámbico y el tetrámetro 
trocaico son movidos, y acomodados οἱ uno a la danza, 
el otro a la acción. 204 Todavía sería más absurdo mezclar 
muchos, como lo hizo Xeremón. 205 Por lo cual tam- 
bién, nadie compuso jamás largo argumento en otra clase 
de metro sino en el heroico, que, como habemos dicho, 208 
la misma naturaleza nos enseñó a elegir la métrica con- 
veniente. 


[Homero y su intervención en [as obras.] Homero, 
digno de alabanza en muchas otras cosas, lo es en ésta, 
puesto que él solo, entre los poetas, sabe lo que él, en per- 
sona, debe hacer. Que el poeta mismo ha de hablar lo 
menos posible por cuenta propia, pues asi no sería imita- 
dor. ?07 Pues bien: los demás poetas se esfuerzan por ha- 
cerse ver a sí mismos a través de todo el poema, e imitan 
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ΠΕΡΙ MNOTHTIKKT 
ἀγωνίζονται, μιμοῦνται δὲ Miya καὶ ὀλιγάκις: & δὲ ὀλίγα 


ιο Φροιμιασάμενος εὐθὺς εἰσάγει ἄνδρα ἢ γυναῖκα fj ἄλλο τι 


Άθος, καὶ οὐδέν’ ἀήθη, ἄλλ᾽ ἔχοντα ἤθη. 

| Δεῖ μὲν οὖν £v ταῖς 
τραγῳδίαις ποιεῖν τὸ θαυμαστόν, μᾶλλον δ᾽ ἐνδέχεται ἐν 
τῇ ἐποποιίᾳ τὸ ἄλογον, δι ὃ συμβαίνει μάλιστα τὸ Bov- 


μαστόν, διὰ τὸ μὴ δρᾶν etc τὸν πράττοντα" ἐπεὶ τὰ περὶ 


ιδ τὴν Ἕκτορος δίωξιν ἐπὶ σκηνῆς ὄντα γελοῖα ἂν φανείη, οἱ 


20 


25 


μὲν ἑστῶτες καὶ ob διόκοντες, ὃ δὲ &vaveóov: dy δὲ τοῖς 
ἔπεσι λανθάνει, Τὸ δὲ θαυμαστὸν ἡδύ’ σημεῖον δέ" τιάντες 


γὰρ προστιθέντες ἀπαγγέλλουσιν ὃς χαριζόμενοι.. 
Δεδίδαχε 
δὲ μάλιστα "Όμηρος καὶ τοὺς ἄλλους ψευδῆ λέγειν ὡς δεῖ. 


"Ἔστι δὲ τοῦτο παραλογισμός. Οἴονται γάρ οἵ ἄνθρωποι, ὅταν 


τουδὶ ὄντος τοδὶ A ἢ γινομένου γίνηται, el τὸ ὕστερόν Boti, καὶ 
τὸ πρότερον εἶναι ἢ γίνεσθαν' τοῦτο δ’ ἐστὶ (ψεῦδος. Διὸ δεῖ, 
ἂν τὸ πρῶτον ψεῦδος, ἄλλο 34 τούτου ὄντος ἀνάγκη εἶναι ἢ 
γενέσθαι (A), προσθεῖναι: διὰ γὰρ τὸ τοῦτο εἰδέναι ἀληθὲς Bv, 
πιαραλογίζεται ἡμῶν ἡ ψυχὴ καὶ τὸ πρῶτον ὃς ὄν. Ma- 
ράδειγμα δὲ τούτου ἐκ «Bv Νίπτρων. 

Γ]ροαιρεῖσθαί τε δεῖ 
ἀδύνατα εἰκότα μᾶλλον ἢ δυνατὰ ἀπίθανα: τούς τε λόγους 
μὴ συνίστασθαι ἐκ μερῶν ἀλόγων, ἀλλὰ μάλιστα μὲν µη- 
δὲν ἔχειν ἄλογον, εἴ δὲ ph, Elo τοῦ μυθεύματός, ὥστε 
Οἰδίπους τὸ μὴ εἰδέναι πῶς ὁ Λάϊος ἀπέθανεν, ἀλλὰ μὴ ἐν 
τῷ δράματι, ὅσπερ ἐν "Ηλέκτρα ol τὰ Πύθια ἀπαγγέλλον- 
τες, ἢ ἐν Μυσοῖς ὃ ἄφωνος ἐκ Τεγέας εἰς τὴν [ἠυσίαν ἥκων. 
"Ὥστε τὸ λέγειν ὅτι ἀνῄρητο ἂν ὅ μῦθος γελοῖον: ἐξ ἀρχῆς 


15 2005 sec! Reir, fortasse recte; collato hujus verbi usn Platonico 
dubitanter servamus [| ἤθη A. ἦθος Β || 13 ἄλογον corr. Vettori : ἀνά- 
Aoyow AB — Ar || τά ἐπεὶ τὰ B: ἴπειτα τα A = Ar |] tô zai οὐ À ται 
ol B || 17 deest Ar usque ad 1461 a 5 | 10 οἱ om. A || 325: B. δη A 
n 33 ἄλλο δὲ Robortelli : ἀλλ’ οὐδὶ AB, deferdit Butcher qui, collato 
Rhét. 1354 a 17-18, scribit ἀλλ᾽ οὐδὲ ... ἀνάγχη {κἀχεῖνο) [ἢ] προσθεῖναι 
[| αὐ ἢ AB: secl. nonnulli | 26 τούτον Robortelli: ταύτου τὸ B τοῦτο A 
|| 30 ὃ Λαίο; apogr. ' ὃ Ἰόλαος A τὸ ἱόλαος B. 
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poco y pocas veces, mientras que Homero, tras breve proe- 
mio, introduce inmediatamente o varón o mujer u otro 
carácter, jamás a nadie sin carácter, todos con él. 


[Lo maravilloso.] Por otra parte, en 125 tragedias 
hay que emplear lo admirable, pero en la epopeya, por no 
ver cón vista de ojos a los actores reales, es posible, 
aun mucho mejor, servirse de lo inexplicable, pues de lo 
inexplicable sobre todo suele engendrarse lo admirable. 208 
Y así la persecución de Héctor resultara ridícula de tener 
lugar en el escenario —pues los griegos están parados y 
no persiguen, y Aquiles les hace señas de que se queden 
asi. . —; 208 mas en la epopeya no pasan desapercibidas 
tales cosas, Ahora bien: lo admirable resulta placentero; 
y sirva de indicio el que todos, al referir sucesos, añaden 
algo para hacerse agradables. 


FAñagazas sabias.] Homero, más que nadie, enseñó 
a los demás poetas a decir como se debe decir lo falso, 210 2 
saber: en forma de falacia. Porque creen los hombres que, 
cuando por ser esto se produce estotro, o por suceder esto 
sucede estotro, si se da el consecuente tendrá también 
que darse el antecedente. Y esto es precisamente lo falso. Es 
menester, pues, añadir que, sí el antecedente es falso, 
habrá de darse otro o habrá antecedido necesariamente otro, 
en caso de que se dé o suceda tal consecuente. 211 Pero 
de saber que el consecuente es verdadero concluye falaz- 
mente nuestra alma 212 que también el antecedente lo es. 
Ejemplo de esto, lo del Baño. 213 


[La verosimilitud.] Es preferible imposibilidad ve- 
rosimi] a posibilidad increíble; 314 y no se han de compo- 
ner argumentos o tramas con partes inexplicables o inexpli- 
cadas; que no tengan, por el contrario, ninguna inexplicable 
o inexplicada, a no ser que caiga fuera de la trama, 
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ΠΕΡΙ ΠΟΙΗΤΙΚΗ͂Σ 


γὰρ od δεῖ συνίστασθαι τοιούτους- ἂν δὲ Bf, καὶ φαίνηται εὖλο- 
γωτέρως, ἐνδέχεσθαι, καὶ ἄτοπον, Enel καὶ τὰ ἐν "Ὀδυσσείᾳ 
ἄλογα tá περὶ τὴν ἔκθεσιν, ὃς οὐκ ἂν ἣν Gvertá, δῆλον ἂν 
γένοιτο. el αὐτὰ φαῦλος ποιητὴς ποιήσειεν" νῦν δὲ τοῖς ἅλ- 


λοις ἀγαθοῖς ὃ ποιητὴς ἀφανίζει ἡδύνων τὸ ἄτοπον. 
| TA δὲ 


Athe. δεῖ διαπονεῖν v τοῖς ἀργοῖς μέρεσι καὶ µήτε ἠθικοῖς 
μήτε διανοητικοῖς: ἀποκρύπτει Ἰάρ πάλιν fj λίαν λαμπρὸ 
λέξις τά τε ἤθη καὶ τὰς διανοίας. | 


25 


Περὶ δὲ προδλημάτων καὶ λύσεων, ἐκ πόσων τε καὶ 
τιοίῶν εἶδῶν ἔστιν, ὅδ᾽ ἂν θεωροῦσι γένοιτ ἂν φανερόν. 
"Enel 
γάρ ἐἔοτι μιμητὴς é ποιητής, ὡσπερανεὶ ζωγράφος ἢ τις 
ἄλλος εἰκονοποιός, ἀνάγκη μιμεῖσθαι τριῶν ὄντων τὸν ἂριθ- 
μὸν ἕν τι ἀεί: ἢ γὰρ ola ἣν ἢ ἔστιν, ἢ οἷά φασιν καὶ δοκεῖ͵ 
ἢ οἷα εἶναι δεῖ. Ταῦτα δ᾽ ἐξαγγέλλεται λέξει ἐν ἢ καὶ γλώτ-- 
τα καὶ μεταφορὰ καὶ πολλὰ πάθη τῆς λέξεώς ἐστιν' 
δίδομεν γὰρ ταῦτα τοῖς ποιηταῖς 
Γ]ρὸς δὲ τούτοις οὐχ ἡ αὐτὴ 
ὀρθότης ἐστὶν τῆς πολιτικῆς καὶ τῆς ποιητικῆς, οὐδὲ ἄλλης té- 
χνης καὶ ποιητικῆς. Αὐτῆς δὲ τῆς ποιητικῆς διττὴ ἅμαρ- 
τία" Y μὲν γὰρ καθ᾽ αὑτήν, ἡ δὲ κατὰ συμθεθηκός. El μὲν 
γὰρ (to) προείλετο μιμήσασθαι {μὴ δρθῶς δὲ ἐμιμήσατο 5i) 
ἀδυναμίαν, αὐτῆς Å ἁμαρτία: εἰ δὲ τῷ προελέσθαι μὴ ὀρθῶς, 
ἀλλὰ τὸν ἵππον (8g) ἄμφω τὰ δεξιὰ προθεθληκότα, ἢ τὸ καθ᾿ 


43 ἄτοπον : ἄτοπον (ὄν) Butcher 
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como Edipo, que no sabe de qué manera murió Laio, mas 
no en el drama mismo, como en Electra las noticias de los 
juegos píticos, y en los Misios el personaje que llega de 
Tegea en Misia 215 y no dice palabra. Es ridículo, pues, 
decir que, de quitarse tales cosas, se destruiría la trama, 
ya que, por una parte, no se han de componer semejantes 
tramas; mas, si se las hace, resultará admirable hasta lo 
inexplicable mismo si se lo presenta razonablemente, por- 
que las cosas inexplicables que en la Odisea pasan al atra- 
car, 218 es claro que no se las soportara caso de haber cai- 
do en manos de un mal poeta; empero, aquí encubre el 
poeta tales absurdos bajo el deleite de otras cualidades 
suyas. 


[Dicción o elocución.] En cuanto a la dicción: es 
preciso trabajaría cuidadosamente en las partes sin acción, 
sin caracteres ni pensamientos; aunque también léxico 
deslumbrante encubre caracteres y pensamientos. 


25 


[Problemas de crítica.] Acerca de los proyectos de 
tramas y desenlaces, número y cualidad de sus especies 
llegarán a claridad los que los consideren de la siguiente 
manera: 


[Principios.] Supuesto que el poeta es imitador —41o: 


mismo que el pintor y cualquier otro imaginero—, de tres 
cosas ha de imitar una: l. o las cosas tal como fueron 
y son; 2. o las cosas tal como parece o se dicen ser; 3, ο 
tal como debieran ser. 217 Por otra parte, las expresa me- 
diante dicción en que entran palabras peregrinas, metáforas 
y otras alteraciones del lenguaje, permitidas a [os poetas. 218 


Anádase que no se aplica la misma regla a política y 
a poética, ni a las demás artes y a la poética, Que en poé- 
tica caben dos clases de faltas: unas propias, otras acciden- 
tales. Porque si el poeta se propuso correctamente repro- 
ducir imitativamente algo, y por impotencia no lo imitó 
correctamente, falta es de técnica poética; pero si su plan 
no fué correcto ——por ejemplo: un caballo adelantando 
de vez sus dos patas diestras—, 218 o su falta es relativa 
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ΠΕΡῚ ΠΟΙΗΤΊΚΗΣ 
ἑκάστησ τέχνην ἁμάρτημα, οἷον τὸ κατ᾽ ἰατρικὴν ἢ ἄλλην 
τέχνην, ἢ ἀδύνατα πεποίηται ὄπειαοῦν, οὐ καθ᾽ ξαυτήν. “Core 
δεῖ τὰ ἐπιτιμήματα ἔν τοῖς προβλήμασιν ἐκ τούτων ἐπισκὸ- 


πιοῦντα λύειν. 
Πρῶτον μὲν τά πρὸς αὐτὴν τὴν τέχνην (el) ἀδύ. 


vata πεποίηται, ἡμάρτηται ἀλλ᾽ ὄρθῶς ἔχει, εἰ τυγχάνει τοῦ 
τέλους τοῦ αὐτῆς (τὸ γὰρ τέλος εἴρηται), εἰ οὕτως ἐκτιλητικώ- 


τερον ἢ αὐτὸ ἢ ἄλλο now? μέρος [Παράδειγμα ἡ τοῦ Ἕκτορος 


δίωξις, El μέντοι τὸ τέλος ἢ μᾶλλον ἢ (μὴ) ἧττον ἐνεδέχετο. 
ὑπάρχειν καὶ κατὰ τὴν περὶ τούτων τέχνην, ἡμαρτῆσθαι οὐκ 
ὀρθῶς' δεῖ γάρ, εἰ ἐνδέχεται, ὅλως μηδαμῇ ἡμαρτῆσθαι 
τι 
ποτέρων ἐστὶ τὸ ἁράρτημα, τῶν κατὰ τὴν τέχνην ἢ κατ᾽ ἄλλο 
Ὀυμδηδεκός . ἔλαττον γάρ, εἰ μὴ ἥδει ὅτι ἔλαφος θήλεια κέρατα 
οὐκ ἔχει, ἢ εἰ ἀμιμήτως ἔγραψευ. Γῖρὸς δὲ τούτοις ' ἐὰν 
ἐπιτιμᾶται ὅτι οὐκ ἄληβῆ, ἄλλ᾽ ἴσως (ὥς) δεῖ, οἷον καὶ Zogo- 
κλῆς ἔφη αὐτὸς μὲν οἵους δεῖ ποιεῖν, Εὐριπίδην δὲ οἷοι εἰσίν, 
ταύτῃ λυτέον, Et δὲ μηδετέρως, ὅτι οὕτω φασίν͵ οἷον τὰ ττερὶ 
θεῶν, "Ίσως γὰρ οὔτε βέλτιον [οὔτε] λέγειν οὔτ᾽ ἀληθῆ, ἀλλ᾽ 
ἔτυχεν ὥστιερ Ξενοφάνει: ἀλλ᾽ οὖν φασι, Τὰ δὲ ἴσως αὐ 
βέλτιον μέν, ἀλλ᾽ οὕτως εἶχεν, οἷον τὰ περὶ τῶν ὅπλων, 
u ἔγχεα δέ σφιν bp” ἐπὶ σαυρωτῆρος » οὕτω γὰρ τότ᾽ ἐνόμιζον, 
ὥσπερ καὶ νῦν ᾿Ιλλυριοί. 
Γ]ερὶ δὲ τοῦ καλῶς ἢ μὴ καλῶς 
ἢ εἴρηταί τινι ἢ πέπρακται, οὗ μόνον σκεπτέον εἰς αὐτὸ τὸ 
πεπραγμένον ἢ εἰρημένον βλέποντα εἰ σπουδαῖον ἢ Qal- 
λον, ἀλλὰ καὶ εἰς τὸν πράττοντα ἢ λέγοντα, πρὸς ὃν A 
ὅτε ἢ Yo" ἢ 08 ἕνεκεν, οἷον ἢ μείζονος ἀγαθοῦ, ἵνα yé- 
νηται, ἢ μείζονος κακοῦ, ἵνα ἀπογένηται. 
Τά δὲ πρὸς τὴν 
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a una ciencia especial -—medicina u otra cualquiera—-, o 
mete en el poema cualquier cosa imposible, tal falta no 
lo es en propiedad de la poética. Por consiguiente: es 
preciso resolver, desde estos puntos de vista, los repro- 
ches provenientes de los proyectos de tramas. 


[/nverosimilitudes permitidas; errores, inexactitudes. ] 
Y primero los reproches que van contra el arte misma. À 
impropiedad dentro del poema, falta en el poema. Pero 
falta excusable, εἰ da en la finalidad del arte —<uiál sea 
ella quedó ya dicho—, si por tal medio resulta esa parte 
u otra más impresionante. Y sirva de modelo la persecu- 
ción de Héctor. 220 Con todo, si tal finalidad pudiera con- 
seguirse mejor O al menos igual siguiendo en tales casos 
la verdad del arte, no fuera excusable tal falta, que, si es 
posible, en nada se debe faltar. Es preciso, además de esto, 
considerar a qué clase pertenece la falta; si al arte mismo 
O a otra cosa accidental al arte. Que es falta menor el no 
haber sabido que la cierva no tiene cuernos que el haber- 
la pintado de manera irrecognoscible. 221 


Además: si se reprocha la falta de verdad, tal vez 
pudiera responderse como lo hizo Sófocles al decir que 
él representaba los hombres cual debían ser y Euripides 
cuales son. 222 Y, aparte de estas dos respuestas, cabe la de 
“así se cuenta” — por ejemplo: las historias de los dio- 
ses; que tal vez fuera mejor no contarlas, y a lo mejor 
no son verdad, y lo es lo que de ellas dice Jenófanes; 223 
pero “así se cuenta". En otros casos, tal vez, no se dice 
cómo fuera mejor, sino “así fueron las cosas”, —- por 
ejemplo; acerca de las armas, el que “sus lanzas estaban 
con las conteras en alto'”, 224 que así se acostumbraba en- 
tonces, como ahora entre los lirios. 


[Principio general.] En cuanto a si tal palabra o 
acción fueron o no bellamente dichas o hechas, hay que 
considerarlo atendiendo no tan sólo a sí es esforzado y 
bueno o apocado y malo lo dicho o lo hecho, sino quién 
lo dice o hace, a quién, cuándo, cómo, para qué; sí, por 
ejemplo, para obtener un mayor bien o para evitar un 
mal mayor. 


[Diversos tipos de solución.] En cuanto a la dicción, 
otras son las dificultades a resolver, por ejemplo: en el 
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λέξιν ϑρᾶντα | δεῖ διαλύειν. οἷον χλόττῃ « οὐρῆας μὲν πρῦ- 
kov ο΄ εἴσως γάρ οὗ τοὺς ἡμιόνους λέγει ἀλλὰ τοὺς φύ- 
Aaxai. "Kot τὸν Δόλωνα « ὃς ῥ' fj τοι εἶδος μὲν ἕην.κακός ». 
οὐ τὸ oôla ἀσύμμετρον, ἀλλὰ τὸ  πρόσωπον αἰσχρόν: τὸ 
γὰρ εὐειδὲς ol Κρῆτες εὐτιρόσωπον καλοῦσιν. Kal τὸ « ζωρό-. 
τερον δὲ κέραιε 9 οὐ τὸ ἄκρατον ὃς οἰνόφλυξιν, ἀλλά xà 


θᾶττον. 
Τὸ δὲ κατά μεταφορὰν εἴρηται, οἷον α πάντες μέν 


ῥα θεού τε καὶ ἀνέρες εὗδον παννύχιοι’ » ἅμα δέ pow ` 
α ἤτοι Br ἐς τιαδίον τὸ Τρωϊκὸν ἄβρήσειεν, αὐλῶν συρίγγων 
θ᾽ ϑμαδόν. » Τὸ γὰρ πάντες ἀντὶ τοῦ πολλοὶ κατὰ µετα- 
φορὰν. εἴρηται πὸ γὰρ πᾶν πολύ τι. Καὶ τὸ « οἵη δ' ἅμ. 
µορος » κατά ` μεταφοράν: τὸ γὰρ γνωριμώτατον μόνον. 

Κατὰ δὲ προσῳδίαν, ὥσπερ Ἱππίας.ἕλνεν ὅ Θάσιος τὸ a δίδο- 
μεν δέ οἱ εἶχος ἀρέσθαι » καὶ a τὸ μὲν 08 καταπύθεται ὄμθρῳ, v 
Τὰ δὲ διαιρέσει, οἷον ᾿Εμπεδοελῆς e dtya δὲ avit” ἐφύοντο, 
τὰ πρὶν μάϑον ἀθάνατ εἶναι, ζῶρά τε πρὶν κέκρητο.». Τὰ δὲ 
ἀμφιθολίᾳ' a παρῴχηκεν δὲ πλέω νύξ, » τὸ γὰρ πλέῳ ἀμφί- 
βολόν ἐστιν. Τὰ δὲ κατὰ τὸ ἔθος τῆς λέξεως τῶν κεκραμένων 
(olovoüv) οἶνόν φασιν εἶναι: BBev εἴρῃται 6 Γανυμήδης « Διὶ 
οἰνοχεύειν ο, οὐ πινόντων οἶνον: καὶ χαλκέας τοὺς τὸν σίδηρον 
ἐργαζομένους: ὅθεν πεποίηται α κνημὶς νεοτεύκτου κασσι- 
τέροιο ». Εἴη δ᾽ ἂν τοῦτὸ γε κατὰ μεταφοράν. 

Δεῖ δὲ καὶ ὅταν 
σνομά τι ὑπεναντίωμά τι δοκῇ σημᾳίνειν, ἐπιοκοπεῖν ποσαχῶς 
ἂν σηµήνειε τοῦτο ἐν τῷ εἰρημένῳ, οἷον « τῇ $” ἔσχετο 
γάλκεον ἔγχος, » τῷ ταύτῃ κωλυθῆναι ποσαχῶς ἐνδέχεται. 


¿0 συστὰς My: τὸ οὐοίας B | 16 πάντες postural quod sequitur τ ἄλλοι 
AB Homorus || 17 ἱπποκορυαταὶ (Homerus) post ἀνέρες habebat X j| 19 
τοῦ B: om. A j} 33 tyas ἀρέσθαι B. om. A || quem sensum praebeat 03 
non video; suspicor llippiam Thasium οὔ non ex οὗ sed ex οὐ ita cor- 
roxisse ut particula non ad καταπύθεται sed ad καταπύῦεται ὄμδρώ perti- 
neret J| 25 εἶναι B = Ar: om A || ζωρά ox Atbonaeo X ¿23 reslitatum : 
«Ge AB i| 37 τῶν zera. (0:0v02v) Tucker : (ὅσα) τῶν x:xo. coni Vallen 
τῶν «εκρ, Α τὸν xexcagévov Β |} 28-31 duorum exemplorum ὅθεν εἴσηται,. 
ode» πεποίηται em codd. Locus permulatus [| οἰνοχενειν B : οἰνοξεύει A . 
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uso de palabras peregrinas, como οὐρῆας μέν πρῶτον, 225 
que tal vez no se refiera a los mulos sino a los centt- 
nelas. Y cuando habla de Dolón: ὅς ῥ ἢ τοι εἶδος μὲν 


ἔην κακόν, 229 no se refiere a cuerpo contrahecho, sino a 
rostro feo, porque los cretenses entienden por “belleza 
de aspecto" la del rostro. Y parecidamente cuando dice: 
ξωρύτερον δὲ κέραιε , 221 πο se trata de servir el vino 
"puro", como para bebedores, sino de servirlo “deprisa”. 


Otras cosas se dicen metafóricamente, por ejemplo: 
“todos, dioses y hombres, durmieron toda la noche”, pues, 
simultáneamente dice el poeta, que “cuando fijaba sus 
ojos en la planicie de Troya, maravillábase de oír voces 
de flautas y siríngas", 228 Y es que se puso aquí “todos” 
en vez de 'rmuchos'", por metáfora, porque todos es una 
cierta manera de muchos. Y parecidamente aquello de 
“sólo ella no se acuesta” ha de entenderse metafóricamen- 
te, porque lo más distinguido está solo. Cosas hay que 
se explican por la entonación; así explicaba Hipias de 
Taso aquello: δίδομεν δέ ol εὖχος ἀρέσθαι y τὸ μὲν οὗ 
καταπύθεται ὄμβρῳ; 228 otras, por diéresis o pausa, por 
ejemplo, en Επιρόάος!ες: αἶψα δέ výr ἐφύοντο, τὰ πρὶν 
µάθον ἀθάνατ᾽ εἶναι, ζωρὰ δὲ πρὶν κήκρητο. "al punto se 
hallan naciendo mortales, cosas que a ser inmortales primero 
aprendieran; y se hallan mezcladas las que antes puras se 
estaban". 230 Otras, por amfibolia o ambigüedad: como 
παρῴχηκεν δέ πλέω νῦξ, 231 donde πλέω tiene doble 
sentido. Otras se explican por usos del lenguaje; así a toda 
bebida preparada se llamaba “vino”, pudiéndose decir 
que Ganimedes “escanciaba vino” a Júpiter, aunque los 
dioses no beban vino; 232 y se da el nombre de "'trabaja- 
dores en bronce" a los que trabajan en hierro, habiéndose 
podido decir por esto: ''grebas de estaño recién labra- 
do", 358 lo que se pudiera explicar también por metáfora. 


Cuando una palabra presenta, a primera vista, senti- 
do contradictorio, hay que considerar cuántas significa- 
ciones puede tener en tal pasaje; por ejemplo, “aquí se 
detuvo la broncínea lanza", 233 de cuántas maneras era 
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Ὠδί δὲ μάλιστ᾽ ἄν τις ὑπολάδοι, κατὰ τὴν καταντικρὺ ἢ de 


1461 b Γλαύκων λέγει, ὅτι ἕνιοι ἀλόγως προῦπολαμθάνουσί τι, καὶ 


45 


to 


αὐτοὶ καταψηφισάμενοι συλλογίζονται, καὶ ὥς εἰρηκότος 
ὅτι δοκεῖ ἐπιτιμῶσιν, ἂν ὑπεναντίον ᾗ τῇ αὐτὸν οἰήσει. Τοῦτο 
δὲ πέπονθε τὰ περὶ “Ικάριον, Οἴονται γὰρ αὐτὸν Λάκωνα 


εἶναι’ ἄτοτιον odv τὸ μὴ ἐντυχεῖν τὸν Τηλέμαχον αὐτῷ elo 
᾿ Λακεδαίμονα ἐλθόντα, Τὸ δ' ἴσως ἔχει ὥσπερ οἳ Κεφαλῆ- 


νές φασιν- παρ᾽ αὐτῶν γὰρ γῆμαι λέγουσι τὸν '᾿Οδυσσέα. 
καὶ εἶναι "Ἱκάδιον ἀλλ᾽ οὐκ τόρ, Δμάρτήςς δὲ sn 


πρόβλημα εἶκός ἔστιν. 
"Ὅλως δὲ τὸ ἀδύνατον μὲν πρὸς τὴν 


ποίησιν ἢ πρὸς τὸ βέλτιον ἢ πρὸς τὴν δόξαν δεῖ ἀνάγειν. 


"Πρός τε γὰρ τὴν ποίησιν αἱρετώτερον πιθανὸν ἀδύνατον ἢ 


15 


5. 


ἀπίθανον καὶ δυνατόν (καὶ ἴσως ἀδύνατον) τοιούτους εἶναι οἵους 


Ζεῦξις ἔγραφεῦ, ἀλλά βέλτιον: τὸ γὰρ ταράδειγμα΄ δεῖ 
ὑπερέχειν. [Πρὸς (9) E φασι τἄλογα᾽ οὕτω τε καὶ ὅτι ποτε 
οὐκ ἄλογόν ἐστιν' εἰκὸς γὰρ. καὶ παρὰ τὸ εἰκὸς γίνεσθαι. 
Τὰ δ᾽ ὑπεναντίως εἰρημένα οὕτω σκοπεῖν, ὅσπερ ot ἓν 
τοῖς - λέγοις ἔλεγχοι, εἰ τὸ αὐτὸ καὶ πρὸς τὸ αὐτὸ, καὶ 
δσαύτως, ὥστε καὶ λυτέον ἢ πρὸς ἃ αὐτὸς λέγει 8 8 àv Φρό- 
νιμος ὑποθῆται, Ὀρθὴ 5^ ἐπιτίμησις καὶ ἀλογίᾳ καὶ μοχθηρίᾳ, 
ὅταν μὴ ἀνάγκης οὔσης μηδὲν χρήσηται τῷ ἀλόγῳ, ὥσπερ Edp- 


'πιίδης τῷ Αἰγεῖ, ἢ τῇ πονηρίᾳ, ὥσπερ Bv "Ορέστη τοῦ Μενελάου, 


τ Τά μὲν οὖν ἐπιτιμήματα Ex πέντε εἰδῶν φέρουσιν" ἢ γὰρ ὃς 
ἀδύνατα ἢ ὥς ἄλογα A óc βλαδεράἀ ἢ ὅς ὑπεναντία A ὃς παρὰ 


τὴν δρβότητα τὴν κατὰ τέχνην at δὲ λύσεις Ex τῶν εἰρημένων 


ἀριθμῶν σκεπτέαι, εἰσὶν δὲ δώδεκα. 


35 ὡδὶ δὲ scripit Butcher : ὡδὶ ἦ ὦ g ex ωδιηως corr. A ὡδὶ ἡ ὡδί ὡς B 
servat Rostagni ἐνδέχεται ὡδί, ἢ ὡς interpungil Vahlen [| 1464 Ὁ r ἔνιοι 
habebat E: ἔνια AB || τι Brom. A fa εἰρηκότος B: “κότες A [| 3 doost 
B usque ad 1462 a 17 [| 9 εἰπό: : (rivaj εἰ ἱχός Hermánn || 13 καὶ ἴσως 
ἀδύνατον add. Gomper — Ar fórtasse cotum impossibile est |] οἵους apogr. : 
οἷον A |] 15 δ' add, Ueberweg |) 16 ὑπεναντίως e Ar contrarie : ὑπεναντία 
ὡς A || 18 ὥστε εαὶ λυτέον M. Schmidt: ὥστε καὶ αὐτὸν A f] Ῥόνηιος 
epogr. : Φρόνημον À {| 20 μηδέν : (πρός) μηδὲν Gomporz, quod probar 
potest [| 21 τοῦ Μενελάου : (τῇ) τοῦ Μανελέου coni. Vahlen. - 
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posible eso de atascarse. Y asi se comprenden las cosas mu- 
cho mejor que con el procedimiento contrario, propuesto 
por Glaucón; 235 que algunos, inconsideradamente, pre- 
juzgan las cosas, y, partiendo de tales consideraciones, razo- 
nan y reprenden al poeta como si hubiera dicho lo que 
contraría a sus opiniones. 


` Así pasó respecto de Icario. Se creyó que era lacede- 
monio; parecía, pues, absurdo que Telémaco, al llegar a 
Lacedemonia, no se hubiera encontrado con él. Pero las 
cosas tal vez sean como lo dicen los cefalonios: que entre 
ellos se casó Ulises y que Icario no se llama así sino 
Icadio. 336 Pero tal vez la dificultad provenga aquí de 
un error. 


[Lo imposible.] En general: lo imposible ha de con- 
siderarse o en relación a la poesía, a lo mejor o a la 
opinión corriente. En relación a la poesía: es de preferir 
imposible creíble a posible increíble. Tal vez sea imposi- 
ble el que haya hombres tales como Zeuxis los pintó. pero 
los pintó mejores, que es preciso que el modelo supere 
lo real. 237 La opinión común también puede justificar lo 
irracional; aparte de que no siempre lo irracional lo es 
en verdad, que es verosímil pasen cosas contra lo verosi- 
mil mismo. 


[Contradicciones, inverosimilitudes, fealdades injustifi- 
cadas.] En cuanto a las contradicciones en términos hay 
| que examinarlas según las Refutaciones 238 de argumentos: 
si el poeta se refiere a lo mismo, desde el mismo punto de 
vista y de la misma manera, y habrá que resolverlas con- 
siderando qué es lo que expresamente dice, y qué es lo que 
sensataniente se le puede atribuir. Son correctos los re- 
proches por absurdo y maldad, cuando no haya necesidad 
alguna de echar mano al absurdo ——como en el pasaje 
de Eurípides en el Egeo—, 239 o de la maldad — como 
Menelao en el Orestes. 


[Resumen. ] Los capitulos de crítica se reducen, pues, 
a cinco especies: Ο porque las cosas son imposibles, o por 
absurdas, o por dafiosas o por contrarias entre sí ο por ir 
contra la rectitud artistica. En «nanto a los desenlaces, 
han de ser estudiados según los capítulos ya dichos, que 
son doce. 
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Πότερον δὲ [ελτίων ή ἐποποιικὴ μίμησις ἢ ἡ tpa- 
γικῆ. διατιορῄσειεν ἂν τις. El γάρ fj ἧττον φορτικὴ βελ. 
τίων. τοιαύτη δ᾽ ἡ πρὸς βελτίους θεατάς ἐστιν ἀεί, λίαν δῆλον 
ὅτι ἡ ἅπαντα μιμουμένη popruh. Ὡς γὰρ οὔκ αἴσθανομένων. 
ἂν μὴ αὐτὸς τιροσθῇ. τιολλὴν κίνησιν κινοῦνται, οἷον ol φαῦλοι 
αὐληταί κυλιόμενοι. ἂν δίσκον δέῃ μιμεῖσθαι. καὶ ἕλκοντες 
τὸν κορυφαῖον, ἂν Σκύλλαν αὐλῶσιν. “ μὲν οὖν τραγῳδία 
τοιαύτη ἐστίν. ὡς καὶ οἵ πρότερον τοὺς ὑστέρους αὐτῶν ᾧοντο 


-ὑτποκριτάς: ὡς λίαν γὰρ ὑπερθάλλοντα, πίθηκον ὁ Μνννίσκος 


τὸν Καλλιπτίδην ἐκάλει, τοιαύτη. δὲ δόξα καὶ περὶ Πιν- 


"δάρου ἣν. Ὡς δ᾽ οὗτοι ἔχουσι πρὸς αὐτούς. ἡ ὅλη τέχνη πρὸς 


τὴν ἐτιοπιοιίαν ἔχε. Τὴν μὲν οὖν πρὸς θεατὰς ἐπιεικεῖς φασιν 
εἶναι, (ol) ουδὲν δεονται τῶν σχημάτων. τὴν δὲ τραγικὴν πρὸς 
Φαύλονς. El οὖν φορτική, χείρων δῆλον ὅτι ἂν εἴη 
Πρῶτον μὲν 
οὗ τῆς ποιητικῆς ἡ κατηγορία ἀλλὰ τῆς ὑποκριτικῆς, ἐπεὶ 
ἔστι περιεργάζεσθαι τοῖς σημείοις καὶ βαψφδοΏντα, nep [ἐστι] 
Σωσίστρατος. καὶ διάδοντα, ὅτιερ ἐποίει Μνασίθεος ὃ Οπούν- 
τιος. Εἶτα οὐδὰ κίνησις ἅπασα ᾿ἀποδοκιμαστέα, εἴπερ μηδ᾽ 
ὄρχησις, ἀλλ᾽ ἡ φαύλων. ὅτιερ καὶ Καλλιττπίδη ἐπετιμᾶτα καὶ 
νῦν ἄλλοις, ὃς οὐκ ἐλενθέρας pus μιμουμένων, 

"Ἔτι fj tpa 
γφδία «al Ένευ κινήσεως "nogal τὸ αὐτῆς, Ὥστιερ ἡ ἐποποιία 
διὰ γὰρ τοῦ ἀναγινώσκαιν φανερά ὁποία τις ἐστὶν. Εἰ οὖν ἐστι 
τὰ ἄλλα «κρείττων, ᾿τοῦτὸ γε οὐκ ἀναγκαῖον αὐτῇ δπάρχειν. 
Ἔστι δ᾽ ἐπεὶ tå πάντ' ἔχει δοαπερ ἡ ἐποτιοιία (nal γὰρ τῷ 


20 βελτίων apogr. : T βελτίον (nc) A [i a8 aal, λίαν. Vablen : δειλίαν A 
|| 30 κινοῦντα; apogr. ; Ενοῦντα A β 1482 a 3 ol Vettor ez Àr [] αχη- 
μάτων τὴν apogr.: σχηµατα αυτην (τα a» in ltum) A Pú εἰ apogr. : 
η A || O εστι νος]. Spengel β 7 ὁ Ὁπαύντιος apogr : ἡ κούστιος Α [13 
αὐτῇ . auth A f| 19 ἴστι δ᾽ Exi: Comporz . ἔστι δ᾽, ὅτι Usener ἔπειτα 
διότι Α = Ar. 
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[Pretendída superioridad de la epopeya sobre ía trage- 
día.] Acerca de si la imitación épica es mejor que fa trágica, 
pudiérase tal vez discutir. Si la menos vulgar es la mejor, 
y la menos vulgar es siempre la que a mejores espectadores 
se dirija, evidentemente será más vulgar la que se dé a 
imitar todo, cual si los espectadores no llegaran a entender, 
si el poeta no añade cosas por cuenta propia y no se agitan 
de veras los actores, semejautes a log malos flautistas que 
giran cuando tienen que representar el Disco, y arrastran 
al corifeo cuando ejecutan Escila. 240 Y así, habría que 
pensar de la tragedia lo que là antigua escuela de actores 
pensaba de sus sucesores: que Mynisco llamaba a Calípides 
mono por sus exageraciones, y lo mismo se decía de Pin- 
darus. 241 Se han, pues, éstos a aquéllos como el arte trági- 
ca entera a la epopeya. Y dícese que ésta se dirige a es- 
pectadores distinguidos que no necesitan de figuras ges- 
ticulatorias, mientras que la tragedia es para villanos, Si, 
pues, la tragedia es vulgar, será, evidentemente, de infe- 
rior calidad. 


[Superioridad real de la tragedia sobre la epopega.] 
Primeramente: este reproche no va contra el arte poético 
sino contra el arte del actor, porque hasta un rapsoda, 
como Sosístrato, y un cantor, cual Mnasiteo de Oponte, 24? 
pueden excederse en gestos. Añádase que no toda gesticu- 
lación es de condenar, ni toda danza, sino las de los malos 
actores; que por esto δε reprendia a Calipides, y se re- 
prende ahora a ctros: el que imitan a mujeres libres. 


. Además: aun sin gesticulación produce la tragedia su 
peculiar efecto, lo mismo que la epopeya; porque la sim- 
ple lectura descubre su calidad. Si en otros puntos se aven- 
taja, pues, la epopeya, en éste al menos no se aventaja 
necesariamente. 


|. Por otra parte: la tragedia tiene todo cuanto la epo- 
peya —-porque hasta de su métrica puede servirse—; 243 
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μέτρῳ ἔξεστι χρῆσθαι) καὶ ἔτι οὐ μικρὸν μέρος τὴν μουσικὴν 
καὶ τὰς δεις, δι΄ ἃς al oval συνίστανται ἑναργέσταπα. 
Εἶτα καὶ τὸ έναρι € ἔχει καὶ dv τῇ ἀναγνώσει καὶ ἐπὶ τῶν 
ἔργων. | 
-. "Ἔτι τὸ de ἐλάττονι μῆκει τὸ τέλος τῆς μιμήσεως 
elvas τὸ γὰρ ἂθροώτερον ἣδιον A τιολλῷ κεεραμένον τῷ 
χρόνῳ, λέγω δὲ οἷον αἴ τις τὸν Οἰδίπουν θείη τὸν Ἑοφοκλέους 


' ἂν ἔπεσιν ὅσοις ἡ Ἰλιάς. “Ἔτι ἧττον pla ἢ μίμησις ἡ τῶν 


ἐποποιῶν (σημεῖον $& ἐκ γὰρ δποιασοῦν {μιμήοεως] πλείους 
τραγῳδίαι γίνονται), Bor” ἐὰν μὲν ἕνα μῦθον nosov, ἢ 
βραχέως δεικνύμενον μύουρον φαΐνεσθαι, A ἀκολουθοῦντα τῷ 
συμμέτρῳ μήκει ὑδαρῃ. Λέγω δὲ οἷον ἐὰν de πλειόνων 
πράξεων fj συγγειμένη, ὥσπερ ἡ Ἴλιὸς ἔχει πολλά τοιαῦτα 
μέρη καὶ ἡ ᾿Οδύσσεια, (8) καὶ καθ᾽ ἑαυτὰ ἔχει μέγεθος: 
καίτοι ταῦτα τὰ ποιήματα συνέστηκεν ὃς ἐνδέχεται ἄριστα, 
καὶ ὅτι μάλιστα μιᾶς πράξεως μίμησις. 
El οὖν τούτοις τα 
διαφέρει πᾶσι καὶ ἔτι τῷ τῆς τέχνης ἔργῳ (δεῖ γὰρ οὐ τὴν 
τυχοῦσαν ἡδονὴν ποιεῖν αὐτὰς ἀλλὰ τὴν εἰρημένην), Φανερὸν 
ὅτι κρείττων ἂν εἴη μᾶλλον τοῦ τέλους τυγχάνουσα τῆς 


ἐτιοποιίας. 
Περὶ μὲν οὖν τραγῳδίας καὶ ἐποποιίας, καὶ αὐτῶν 


καὶ τῶν εἰδῶν καὶ τῶν μερῶν, καὶ πόσα καὶ τί διαφέρει, καὶ 
τοῦ e ἢ μὴ τίνες αἰτία., καὶ περὶ ἐπιτιμήσεων καὶ λύσεων, 
εἰρήσθα: τοσαῦτα. 


(6 δι΄ ἃς coti. Vablon == Ar : δι ης ἃ defendit Bywater |] ἱναργέ- 
«τπτα... ἐναργὲς AB: ἑνεργίστατα ... ἐνιργὶς legebat Syrus |] 12 ἀναγνώσει 
Madius : ἀναγνωρίας: AB |j 18 τὸ iv. τῷ ἐν AB || 146308 1 Πλιονἢ Madiua 
== Àr ! ἴδιον ἡ B ἡδονή À || ὁ µία h Spengel ἡ µία AB |! 4 deficit Ar 
usque ad linem || µιµήνεως AB secl. Gomperz [| 7 συμμέτρῳ Berna ys : 
ποῦ μέτρου AB l| vol ante vel post λέγω δὲ οἷον lacunam statuant pleri- 
que, sed nihil fortasse cst hic praeter anacoluthon et auctoris ad ássuetam 
epici carminis speciem revertenlis quasi correctionem || 9 ἃ ex apogr. 
add, || 1ο καίτοι ταῦτα τὰ apogr. : xai τοιαῦτ᾽ ἄττα AD ||18 post ταῦτα 
(pro τοσαῦτα) in B legit Carlo-Landi (Rivista di Philolagía classica 1935 
p. 551) περὶ δὲ ἰάμξων xai κομῳδίας γράψω v. Introd. p. 25 
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y además, lo que no es poco, la música y el espectáculo, 


origen de los más límpidos placeres; añádase el que tan 
clara resulta leída como representada. 


Además: consigue el fin de la imitación con menor 
extensión. Ahora bien: resulta más agradable lo conden- 
sado que lo difuso en largo tiempo; pongo por caso: si 
se pusiera el Edipo de Sófocles en tantos versos como 
tiene la Ilíada. Además: la imitación épica es inferior en 
unidad —indicio: de cualquier epopeya se sacan muchas 
tragedias—, de tal modo que si los poetas épicos ponen 
un solo argumento resulta la trama tan breve como cola 
de ratón, o si se ajusta a las convenientes medidas parece- 
rá aguachinada. Y me refiero al caso de una epopeya 
compuesta de muchas acciones, que por esto tienen Iliada 
y Odisea muchas partes, cada una con su correspondiente 
extensión; a pesar de lo cual estos poemas están compues- 
tos con la mayor perfección posible y en lo que cabe son 
imitaciones de una sola acción. 


[Conclusión.] Si, pues, la tragedia es superior en 
todos estos puntos, y además lo es en cuanto obra de arte 
—porque tragedia y épica no han de contentarse con pro- 
ducir un placer cualquiera, sino el dicho——, es claro que 
será superior la tragedia si consigue su fin mejor que la 
epopeya. 


Así, pues, respecto de tragedia y epopeya, en si mis- 
mas, en sus especies y partes, cuántas sean y en qué se 
diferencien, por qué causas, si las hay, resulten buenas y 


bellas, y acerca de las críticas y sus respuestas, baste con 
lo dicho, 244 
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Para la composición de estas notas nos hemos servido, 
sobre todo, de las dos ediciones de la Poética ya citadas: 
de la de J. Hardy, en la colección Guillaume Budé, citada 
J. H., y la de W. Hamilton Fyfe, de la Loeb classical 
Library, citada con H. F. 


Cuando la nota se base sustancialmente en cosas más 
- o menos originales de dichos autores, se indicará su pto- 
cedencia con J. H. o con H. F.; no cuando la nota o sea 
del autor de esta edición o haya pasado a patrimonio 
comün de todos [os filólogos y filósofos. 


1) “Da la casualidad", τυγχὰνουσιν, porque Aris- 
tóteles mo demuestra, tal vez no es demostrable, que 
toda obra de arte tenga que producirse necesariamente 
por imitación (μίμησις). Por de pronto no lo es 12. 
belleza natural, acerca de la cual, sin embargo, no halla- 
mos idea ninguna en esta obra. Y tampoco es eviden-, 
te que las obras de arte tengan que surgir por el pro- 
cedimiento de reproducción imitativa, entendido a la 
manera aristotélica. (Cf. Introducción filosófica, ΠΠ, 4.) 


2) Reproducción por imitación, μίμησις. Para la 
justificación de esta traducción véase en la Introducción 
filosófica el IH, 4. Ordinariamente se traduce esta pala- 
bra por la simple de imitación. 


3) Según la Retórica, IH, 1, la voz es lo que el 
hombre posee de más apropiado para la imitación; y a 
su vez la palabra es, según el libro "Sobre Interpretación”, 
περὶ Ἑρμηνείας, «ap. IV, lugar en que pueden aparecer- 
se, sin hacer lo que son, todas las ideas de tódas las cosas. 


4) El griego dice ἁρμονία, harmonía; pero ha de 
entenderse por melodía en sentido moderno de la pala- 
bra, es decir: tema musical tratado por un solo instru- 
mento, no por un complejo de ellos, según las leyes de la 
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harmonía. Por esto en algunas traducciones se pone sim- 
plemente melodia. Cf. Platón, Repúblic., 398 D. 


5) “mediante figuras rítmicas” τῶν σχηματιζομὲνων 
ῥυθμῶν ο ritmos con figura, pues pueden darse ritmos 
simplemente tocados, sin figura externa alguna ejecutada 
con pies, o con el cuerpo entero, como en el baile. 


6) “En métrica”, μέτροις, ο en verso, según 
terminología moderna, pero he preferido conservar la de- 
nominación antigua, que no ofrece lugar a dudas acerca 
de su significado. 


7) “sin nombre peculiar”, ἀνώνυμος, el texto de 
la A ponía ἐποποιία, evidentemente falsificado: por 
esto Ueberweg rechazó esta palabra. Bernays propuso 
la corrección de ἀγώνυμος, brillantemente confirmada cuan- 
do se descubrió la versión árabe. Cf. Introducción técnica, 
V, C. 


8) "Producciones", μέμους o mimos, como dejan 
otras traducciones. Estos mimos y los diálogos socrá- 
ticos son reproducciones imitativas en prosa. Aristóteles 
hacía parecida comparación en su diálogo “Sobre los Poe- 
tas" (Rose, frgm. 72). Según Diógenes Laercio (III, 37). 
Aristóteles colocaba los diálogos platónicos entre la poe- 


sía y la prosa, (J. H.) 


9) Aristóteles en el diálogo Sobre los Poetas (Rose, 
frgm. 70) atribuía a Empédocles rango de poeta. Empé- 
docles floreció hacia el 445. Escribió sus poemas en exá- 
metros. El autor ha publicado la traducción de los princi- 
pales, con comentarios, en la Colección: “Textos clásicos 
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de Filosofía", vol. I Presocráticos (Jenófanes, Parménides 
y Empédocles) (pp. 41-82; 159-206. México, 1943). 


10) Xeremón fué trágico y rapsoda. El Centauro 
parece haber sido un experimento literario, clasificable o 
como drama o como épica. (H. F.) 


11) Poesía nómica, vópos. Tipo de melodía pri- 
mitiva creado, al parecer, por Terpandro para la lira, 
como acompañamiento de los textos épicos. 


12) Las dos palabras esforzados y buenos traducen 
el doble sentido de la única griega, σπουδαῖος ; lo mismo, 


viles y malos, la de φαῦλος, Véase en la Intr. fil, 
vil, b. 


13) “Caracteres étícos", pues también la unitaria 
palabra ἦθος incluye ambos aspectos. Para las relaciones 
entre Etica y Poética véase la Intr. fil., VII. b. 


14) A Polignoto se le llama más adelante ——1450 a 
27——, buen pintor de caracteres morales. En contraste con 
Jas obras de Pglignoto los cuadros de Pauson, según lo 
que dice la Política 1340 a 36, no han de presentarse a 
los ojos de los jóvenes. 

Probablemente en Acarnienses de Aristófanes, ——v. 
854——, se trata de un Pauson caricaturista. Sobre Dionisio 
de Colofón, véase Eliano, Var. Hist., IV, 3. (J. H.) 


15) Cleofón es desconocido. Cf. 1458 a 20 y Re- 
tórica, 1408 a 10. 


16) Heguemón escribió parodias de épica. Cf. Ate- 
neo, 699 A. 
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17) Nicóxares es un autor desconocido. La Deiliada, 
si en verdad es tal el título de esta obra, se oponia sin 
duda a la Ziada, por parodia, pues la Iliada es epopeya 
de valientes y esforzados, mientras que la Deilíada parece 
debía ser una epopeya de cobardes (δειλός). (J. H.) 


18) El texto es dudoso. La corrección de Medici que 
introduce en el texto Los Persas de Timoteo es seductora 
a primera vista, pero el tema del Cíclope ha sido tratado 
por los dos grandes poetas líricos. La obra de Filoxeno 
era un ditirambo, la de Timoteo, según Wilamowitz, un 
nomo. (J. H.) 


19) Así en la Odisea las palabras de Ulises en los can- 
tos IX/XIL. Mas parece que Aristóteles se refiere a los 
discursos directos, no narrativos, que dan a la obra ho- 
mérica su carácter dramático. Cf. Platón, Repüblic., 393-4. 
En este lugar coloca Platón ]a poesía épica entre la dramá- 
tica y la puramente narrativa. Cf. Poética, 1460 a 5 sqq. 
(J. H.) 


20) “cual actores y gerentes de todo”, πράττοντας καὶ 
ἐνεργοῦντας; Cf. 1449 b 26 δρὠντων καὶ οὐ δι ἀπαγγε- 
λίας. Ál final de esta frase donde la lóa pediría μιμού- 
μενον en vez de τούς μιμούμενους (a saber: ἐστι μιμεῖσθαι, 
hay que imitar) Aristóteles ha juntado con la mímesis 
propia del poeta la mimesis realizada por el actor. Cf. 
Horacio, Ars Poetica (Epistola ad Pisones). v. 100 sqq. 
(J. H.) 


21) El tirano Teágenes fué derrocado hacia el año 


600. 
22) Los de Megara Hyblea. 
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23) Xiónides comenzó, según Suidas, ocho años antes 
de las guerras médicas, por tanto en 488. Magneto, de 
quien habla Aristófanes, en Equites, 520 sqq., fué con- 
temporáneo suyo. Epicarmo, que floreció en tiempos de 
los tiranos Gelón y Hierón de Siracusa (485-467) no 
puede serles muy anterior. (J. H.) 


24) Se trata de los habitantes de Sición. V. Temistio, 
Orat., 27. 406 edic. Dindorf. Suidas, s. v. θέσπις Cf. He- 
rodoto, V, 67. 4 


25) κωµάζειν, andar en báquicas jaranas. Hoy suele 
admitirse que el κωμῳδός, comediante, es el que canta en 
el κῶμος, banquete o fiesta dionisíaca. Cf. E. Boisacq, 
Dict, etymol. S. V. κῶμος. 


26) “y ambas naturales" , αὗται φυσικαί. Sobre la in- 
terpretación de esta frase véase la Intr. fil. 111, 2.2. 


27) Cf. Retórica, I, 11. 


28) “principio innato”, κατὰ φύσιν. Cf. Intr. fil, 
VH b, 26. 


29) “improvisaciones”, αὐτο σχεδόν. Cf. Inte. fil., 
VII b, 26. 


30) Composición burlesca que Aristóteles atribuye a 
Homero. La frase “y otros poemas de su especie" no signi- 
fica sin más que los demás poemas burlescos hayan de ser 
atribuidos a Homero. 


31) En el Margites se usa el iambo mezclado con el 
exámetro. Puesto que el iambo se emplea en invectivas 
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parece fundado darle la etimología de ἰάπτειγ, arrojar, 
saeta. 


32) “cosas oprobiosas”, ψόγον, Cf. 1449 a 33 sqq. 


33) Véase, con todo, el cap. 26 donde Aristóteles 
pone a la tragedia por encima de la épica, Hemos traduci- 
do por grandeza y dignidad los términos μεῖξον, ἐντιμότε- 
pov, porque, en efecto, en extensión y en venerable ori- 
gen sucede lo que aquí dice Aristóteles, aunque en otros 
efectos, sobre todo en los artísticos, supere la trage- 
dia a la epopeya, y la comedia a la iámbica. 


34) "entonadores del ditirambo", Parece que el poe- 
ta instruía en persona al coro, y la frase ἐξάρχειν τόν 
διθύραμβον equivale a διδάσκειν τ. δ. (J. H.) Según 
H. F., antes de que comenzara el coro, o entre las pausas 
de los corales, el corifeo o guia de coro tenía que im- 
provisat alguna narración apropiada o un tema que des- 
pués se hubiera de desarrollar. Por esto se le llamaba 
ó ἐξάρχων, εἰ entonador, el que da el tema, resultando 
así de alguna manera primer actor. 


35) Otra tradición atribuía a Esquilo esta innovación. 


36) “vocabulario cómico”, Ὑελοίας. Una pieza satí- 
rica era un interladio ejecutado por actores vestidos de 
macho cabrío (τρᾶγος) : como los secuaces de Baco. 
De aquí que τραγωδία, tragedia, signifique cantos de ma- 
cho cabrío. Y como dice Horacio: 


carmine qui tragico vilem certavit ob hircum (V. 220), 
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cual sí el premio o galardón de una tragedia hubiera sido 
un macho cabrio, y del premio hubiese venido el nombre 
al tipo de composición poética. 

No han quedado ejemplos de poesía estrictamente satí- 
tica, fuera de algunos ejemplos más o menos artificiales, 
como en el Cíclope de Euripides y en los fragmentos de 
"Ixvevra( de Sófocles. 

No podemos estar seguros de que la teoría que aquí 
sustenta Aristóteles sea correcta. La evidencia parece estar 
contra ella, (H. F.) Cf. Horacio. Ars poet. ν. 220 εαα. 
Un poco difícil parece que, dado el carácter jocoso, breve 
y el uso del verso trocaico en los poemas satíricos, hubie- 
ra podido salir de ellos por evolución natural — 1449 a 
10 sqq— la tragedia clásica. 


37) En la Retórica se dice —1408 b 36— que el 
troqueo es χορδακιτώτερος. 


38) Lo cual, dada la significación de ἰάμβος que 
es saeta, invectiva, alfilerazo, da a entender que la co- 
media estuvo hecha en tono de ataque personal. Cf. 1459 b 
37; Retór., 1408 b 35; Cicerón, de Oratore, 189; mag- 
nam partem enim ex tambis nostra constat oratio, Horatio, 
Ars poet., v. 81. 


39) Máscaras. vestidos... 


40) “sin dolor y sin grave prejuicio”. ἀνώδυνον καὶ 
ov Φθαρτικόν; si la tragedia ha de producir un placer o 
alegría sin perjuicios, χαράν ἀβλαβῆ, lo mismo cabe pe- 
dir de la comedia, pues todo ha de evaditse de un plan 
demasiado real. Cf. Intr. fil., IV, c. 
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41) Seguimos aquí la indicación de Bywater y de 
H. F., en vez de lo que da el texto de J. H., que habría 
de decir: un coro de comediantes, κωμῳδῶν. En el si- 
glo V los autores dramáticos sometían sus obras al juicio 
del arconte encargado del festival en que deseaban fue- 
sen representadas. El arconte seleccionaba el número con- 
veniente, y daba al poeta un coro, esto es: un director 
que pagaba a los coristas. 


42) Resulta de una lista de vencedores en las grandes 
Dionisíacas —Cf. CIA ΙΙ 971 α--- (Michel, Recueil, 
879), en que figura el poeta Magneto, que estos concursos 
de comediantes, reconocidos oficialmente, son anteriores 
al 458. (J. H.) 


- 


43) Epicarmo y Formio, poetas cómicos sicilianos. 
Parece que o se ha perdido una parte de frase o que una 
nota explicativa se introdujo en el texto. (H. F.) 


44) Crates triunfó por primera vez en 449. Sólo se 
conservan fragmentos de sus comedias. 


45) El exámetro. 


46) Nótese la forma discreta, nada preceptiva, que 
da Aristóteles aquí a la famosa “unidad de tiempo”. 


47) Cf. Cap. 23-24 para la epopeya. En cuanto a 
la comedia, véase la Intr. técn., I. 


48) “deleitoso lenguaje”, ἡδυσμὲνῳ λόγῳ, y “cada 
peculiar deleite en su correspondiente parte", ἑκάστῳ 
τῶν εἰδῶν, a saber: ἡδυσμάτων, ἤδυσμα = salsa, sazonar. 
En la Retórica (ΠΠ, 3) Aristóteles dice de Alcidamas: 


οὗ γὰρ ἡδύσματι χρῆται ἀλλ᾽ ὡς ἐδέσματι. 
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49) Para la justificación de esta traducción véase la 
Intr. fil., IV, 1. 


50) “su efecto purificador”. Creo que el acusativo 


sobreentendido para περαίνουσα, a tenor de las líneas an- 
teriores en que con este mismo verso está explícito es 


? 
κάθαρσις. 


51) “espectáculo bello de ver”, literalmente “vista”, 
ὄψις, como cuando decimos en castellano que esto tiene 
buena vista. 


52) Véase este punto en la Intr. fil., VI. 


53) “Del carécter y de las ideas les viene a las accio- 
nes el ser tales o cuales" debe entenderse de una especifica- 
ción o cualificación no propiamente ontológica, sino mo- 
ral —pues del carácter les viene el ser buenas o malas, 
ilustres o plebeyas, dar una conducta o ser inconstan- 
tes... —; y de las ideas (διᾶνοια) les viene además 
una calificación de orden tampoco estrictamente onto- 
lógico ——que la especificación ontológica de las ideas pro- 
cede del contenido u objeto sobre que versen: ideas geo- 
métricas, ideas aritméticas, ideas lógicas.. .——, sino ca- 
lificaciones más o menos artificiales y artísticas, como 
ideas retóricas, que hablan a los afectos, ideas politicas, 
que hablan al animal político que es el hombre. Cf. 
1450 b 5 sqq. 


54) La frase "naturales causas de las acciones: ídeas 


y carácter" πέφυκεν αἴτια δύο τῶν πράξεων, tampoco pue- 
de entenderse en rigor filosófico; ni ontológico, ni psi- 


cológico, ni físico, porque las estrictamente causas natura- 
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les de las acciones son las potencias (δύναμις } ο facultades 
y la forma sustancial, además de las causas eficientes, 
material y finales que sean precisas. Aquí naturales signi- 
fica causas propias para una especificación o cualificación 
o artística o preartistica, 


55) Trama o argumento traduce la palabra μῦθος. 
Las razones para la adopción de esta traducción véanse en 
Intr. fil, VI, 2. 


56) Con calificación artística, no real, ni moral, ni 
personal. 


57) “o de su modo de pensar sacan a luz en ellas”, 
ἀποφαϊνονται γνώμην, Póngase esto en relación con la 
función apofántica o elucidadora esencial a la palabra se- 
gún Aristóteles, “Sobre Interpretación", cap. IV, 178: 
Cf, Retórica, II, cap. 21. 


58) Véase Phys., 197 b 4 ἡ δὲ εὐδαιμονία πρᾶξίς τις, 
εὐπραξία γάρ: la felicidad es una cierta manera de acción, 
porque es pasarla bien. Y Polit., 1325 a 32; Etic. Nic., 
1098 a 16, b 21. El fin de que habla aquí Aristóteles es 
un fin intrínseco, como posesión de la felicidad; y conse- 
guido como acto final (ἐντελέχεια) de una serie de accio- 
nes internas. Sólo que el acto final ya no se ordena eficien- 
temente a producir otro, a la manera como hacia la 
producción de otro están ordenados los anteriores. El acto 
final es solamente acto (πρᾶγμα), y los anteriores son ac- 
tos y acciones, Para esta distinción entre acto y acción, 
ἃπ ,πμαγρρᾶξις, véase Intr. fiL, VI, 1. 
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59) “Sólo mediante las acciones adquieren carácter” 
los actores, τὰ ἤθη συμπεριλαμβήνουσιν διὰ τὰς πρᾶξεις, 
"Mais ils reçoivent leurs charactóres par surcroît et en 
raison de leurs actions" (J, H., p. 38). De las ideas y 
carácter les viene a las acciones ser tales o cuales, acaba de 
decir Aristóteles, — 1449 b, 38 sqq. Pero a su vez, y por 
un proceso que se llama en ontologia de causalidad mutua, 
las acciones hacen que actor adquiera carácter, y sea actor 
de carácter: tal o cual, jocoso, triste, severo... Y son pre- 
cisamente las acciones las que afirman tal carácter artístico 
o teatral del actor, y no simplemente las palabras expresadas 
en ideas, que uno no se hace actor dramático, cómico... 
por sólo leer tragedias y comedias, ní por escribirlas, si- 
no por ejecutarlas. Sobre las modificaciones reales, secun- 
dariamente, que sufre en su vida real el actor, no es lugar 
éste para estudiarlas. 


60) Parece que esta expresión de Aristóteles no debe 
entenderse con todo rigor (J. H.), teniendo presente que 
acaba de decir que por las acciones se adquiere carácter. 
A no ser que se entienda de que sólo con acciones que 
tengan unidad de estilo se adquiere carácter, y no con las 
demás, hechas a la buena de Dios o al tún tún y a lo que 
saliere. 


61) CE. Intr. fiL; 1, 3. 


62) Se piensa naturalmente en Euripides, pero Aris- 
tóteles no ha podido referirse a él en lo de “los de ahora”. 


El pasaje 1453 b 27-29 aducido por Bywater para ase- 


gurar lo contrario no parece probatorio. (J. H.) 


63) “Estilo de decisión", προαίρεσις ὁποῖα. Ἱροαί- 
ρεσις es un término técnico en las Ericas de Aristóteles 
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para designar no tan sólo voluntad sino adopción re- 
flexiva de un conjunto de medios ordenados a un fin. 
Y cuando el fin es constante produce un estilo de res- 
puestas activas y pasivas que dan carácter; una segunda, 
artificial o artística naturaleza. Para ello es conveniente 
situar al agente en circunstancias que no traigan aparejado 
sin remedio el tipo de reacción. 


64) “Sacar a luz algo universal", καθόλου ἆπο- 
φαίνονται. Faena de una proposición universal, ya que 
toda proposición es apofántica (Sobre Interpretación, 
IV, 17 a) y ha de saber sacar a luz ideas en palabras, 
siendo las ideas de suyo universales. Sólo después de des- 
cubrir una proposición universal podrá demostrarse una 
propiedad de un sujeto, ἀποδεικνύουσί τι, ya que toda de- 
mostración exige al menos una premisa universal. 


65) “Interpretación de ideas mediante palabras", por 
esto Aristóteles títuló la obra que habla sobre las pala- 
bras -—nombre, verbo, proposición y sus cdlases...—, 
"Sobre Interpretación" o hermenéutica. 


66) "Tiempo  imperceptible", ἀναισθήτος χρόνος; 
parece como si Aristóteles se refiriera aquí a los que 
modernamente se llama umbral inferior. de la sensación 
temporal. Un espectáculo que nada más se lo vea un 
instante, no bay tiempo para mirarlo y resulta confuso 


(συγχεῖται 3s 


67) Acerca de este apriori helénico véase Intr. fil., VII. 
c b, 2. 


68) Acerca de estotro punto de norma psicológica 
general véase Inte. Fil, VH, b 24. 
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69) O “facultad de percepción de los espectadores”, 
dadas las condiciones del teatro, etc. 


70) Las palabras ποτὲ καὶ ἄλλοτε no pueden enten- 
derse más que del tiempo, no del lugar, y no permiten 
concluir al uso de la clefsidra en los tribunales. Una re- 
presentación ordinaria en las grandes Dionisiacas com- 
prendía tres tragedias y un drama satírico, y duraba 
de 8 a 10 horas. La costumbre, si no el reglamento de los 
certámenes, impuso ciertamente un limite a la duración 
de las representaciones. Cf. Suidas, s. v. ᾿Αρίσταρχος Te 
γεάτης. 

¿Se empleó alguna vez la clepsidra para medir el tiem- 
po de duración de una tragedia? No es imposible, pero 
la hipótesis de cien tragedias que tepresentar resulta ridi- 
cula —1o mismo que el animal de miles de estadios de que 
se acaba de hablar—, y tal vez, podría uno preguntarse, si 
hay también aquí su punta de sátira, eco tal vez de alguna 
historia contada en público a propósito de la duración de 
los espectáculos. (J. H.) 


71) Acerca del significado de estos cambios véase la 
Intr. fil. 


72) El que todas las acciones de un hombre no for- 
man una acción y que la unidad de acción o de estilo re- 
quiera una como artificial o artística, moral o no, inter- 
vención en la vida natural indica que el hombre es, en 
gran parte de su ser, una realidad de simple, bruto y 
brutal hecho. 


73) Entre los antiguos poetas épicos se citan como 
autores de Heracleidas α Cinetón de Lacedemonia, Pisan- 
dro de Rodas y Panyasis de Halicarnaso. El poeta lírico 
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Baquílides celebró las hazañas de Teseo, inspirándose en 
una Teseida. (J. H.) 


74) Ulises durante una partida de caza en el Parnaso, 
en compañía de su abuelo Autólico, fué mordido por un 
jabalí. La cicatriz de tal herida es la que permite a la 
vieja Euryclea reconocerle cuando le lava los pies (Odis., 
XIX, 392 sqq). Este pasaje de la Odisea parece interpolado. 
No figuraba en el texto que leía Aristóteles. Con todo, 
Platón, Rep., I, 334 A, cita como de Homero algunas 
palabras de los versos 395-6. (J. H.) 


75) En el momento en que los griegos se disponían 
a partir de Aulide, Ulises, para escapar de la guerra, había 
fingido estar loco, lo que fué descubierto por Palamedes. 


76) Cf. final del cap. 17. 


77) Para la traducción de este pasaje y su justifica- 
ción véase la Intr. fil., V, 1.1. Nótese la forma gramatical 


de optativo γένοιτο. 
78) Cf. cap. I. 


79) Para la interpretación de este pasaje célebre véase 
la Intr. fil., V, 1. Sobre lo universal y la poesía, ibtd., V, 
1.4, 


80) “imponer nombre a personas”, ὀγόματα ἐπιτι- 
θεµένή, como algo adventicio y accidental, véase Intr. fil., 
VH, c. 5. 


81) Recuétdese el predominio que tiene en Aristóte- 
les lo universal sobre lo singular, correlativo a la pre- 
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eminencia de la tragedia sobre la iámbica y la comedia. 
Cf. Intr. Πῖ., Vil, ς 3. 


82) Se refiere αἱ poeta Agatón mencionado en el 
Banquete de Platón. El titulo de esta tragedia no es seguro. 


83) Cf. Platón, Fedón, 61 B. 


84) No consta de si el texto tal como se nos ha con- 
servado está o no correcto. Véase en las notas al texto 
griego las conjeturas de Vahlen. Para el sentido de estos 
dos extremos pasionales: tremebundo y miserando, véase 
la Intr. Fil, IV, c, 


85) Plutarco refiere la misma historia De sera num. 
vind. 8, 553 d. A la palabra θεωροῦντι, que significa 
tal vez que el asesino estaba mirando la estatua de Micio, 
corresponde el Plutarco θέας οὔσης, durante el espectácu- 


lo. (J, H.) 


86) continua, συνεχής: término filosófico de ordi- 
nario, que tal vez habría que traducir aquí por cohe- 
rente. Coherente según una trama Ο serie de acciones uni- 
das por verosimilitud, 


87) Para conjeturar por qué tiene que entrar en la 


tragedia esta inversión de la fortuna, véase la Intr. fiL, 
VII, € 2. 


88) Cf. Edipo Rey. ν. 924 sqq. 


89) Tragedia de Teodecto de Faselis, contemporáneo 
de Aristóteles. Cf. cap. 18, comienzo. 
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90) Ifig. en Taúride; v. 727 sqq.: εἴ. cap. 16, 
1454 b 31 y 1455 a 18. 


91) El término πάθος lo traduce J. H. por ''ἐυέηε- 
ment pathétique" y juega un papel bien restringido en 
la Poética. Cf. Intr. fil, VIL, b 28. Cf. Retór., 1386 a 
4 sqq; y Horacio, Árs poetica, v. 185. l 


92) La definición y explicación que de cantidad da 
Aristóteles aquí ha de confrontarse con la que se halla 
en los Metafísicos, IV, 1020 a 7 sqq. Y en estos pasajes 
se funda la traducción dada aquí. 


93) Cf. Aristóteles. Problem., 918 b 26., y Suidas, 
S. V. Movwdia . 


94) Los estásima, en las tragedias conservadas, com- 
prenden versos anapésticos, pero tal vez no fuera así en 
las tragedias del siglo IV. 


95) J. H., traduce el término φιλάνθρωπον por 
sentiment d'humanité, designando la simpatia natural 
que experimentamos por todo hombre que sufre, aunque 
lo hubiera merecido por su conducta. Cf. Retór., JI, 13, 
1390 a 19. Más adelante —«ap. 18, 1456 a 21—, 
tiene esta palabra un sentido algún tanto diferente. 


96) Rematadamente perversos corresponde a µοχθηρός, 
que incluye mucho más que la simple maldad, κακός, 


Cf. Etic. Nic., 1150 b, 29 sqq. 


97) Véase la Intr. fil., ΙΝ, ἶ c. 
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98) Para esta exigencia helénica de término medio, 
véase Intr. fil., V. 


99) "error", ἁμάρτημα y no falta moral o pecado. 
Jüntese la significación de ἁμάρτημα, que es no dar en el 
blanco, con la accidentalidad de la individualidad y la ac- 
cidentalidad de las cosas más graves que le pasan al indi- 
viduo según la mentalidad aristotélica. Véase para este 
punto más detalles en la Intr. Fil., VII, c 3. 


100) Simple y doble se refieren aqui al desenlace. 
Véase el final del capitulo presente respecto del desenla- 
ce doble en el caso de la Odisea. 


«τ 


101) Para dar toda su fuerza a la palabra “aconteció”, - 
συμβέβηκε. véanse los comentarios en la Intr. fil., VII, c 3. 


102) Cf. final del cap. 17, resumen de la Odisea. 


103) Aristóteles debe referirse probablemente a la in- 
tervención de personajes como las Furías, en Euménides, 
19: la mujer-vaca del Prometeo encadenado de Esquilo. 
Horror por lo monstruoso traduce la palabra τερατώδες 
(monstruoso). 


104) Para este punto del placer propio de una obra 
de arte véase la Intr. fil., IV, 2. 


105) Para la correcta interpretación de esta frase véase 
la Intr. fil, IV, 1 c. 


106) Este principio tan discutible, dice J. H., se ex- 
plica por el papel esencial que Aristóteles atribuye a la 
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piedad o compasión en 1a tragedia. Cf. Retór., II, 8, 1386 
a 10. 


107) Alcmeón había matado a su madre por haber 
ésta denunciado el escondite de su marido Amfiaro. 


108) Trágico del siglo IV, contemporáneo de Aristóte- 
les; parece que compuso unas 240 tragedias y ganó 15 
victorias. (Suidas.) No queda nada de su Alcmeón. 


109) Telégonos, hijo de Ulises y de Circe, llegado a 
Ítaca en busca de su padre, lo hirió sin conocerlo. La pie- 
za de Sófocles referente a este asunto y a la que probable- 


mente se refiere Aristóteles es la de Ὀδυσσεύς ᾿Ακανθοπλήξ. 


110) Lógicamente habría un cuarto caso que Aristó- 
teles condena en las líneas siguientes: A sabe quién es B, 
proyecta el crimen, pero no lo ejecuta. Mas no hay por 
qué modificar el texto. Las palabras ἔτι δὲ τρίτον están 
confirmadas por la versión árabe, y en cuanto a τούτων 
δὲ χείριστον es giro conocido en todas las lenguas. (J. H.) 


111) Sófocles, Antigona, v. 1232 sqq. 

112) Cresfonte, tragedia perdida, de Eurípides. 
113) Ifigenia en Taúride. 

114) Nada se sabe de esta obra. 

115) 1453 a 19, 


116) Usamos aquí la palabra mito (μῦθος) en vez 
de la trama o argumento, pues las tramas de que se 


XX 


NOTAS AL TEXTO CASTELLANO 


habla son las transmitidas por la tradición, casi todas ellas 
míticas en sentido clásico de esta palabra. Véase Intr. fil., 


VI, 1.3. 
117) Véase 1454 b 11-15, 


118) Para el sentido peyorativo de ἀνδρεῖος (viril) 
aplicado a una mujer, véase Luciano, contr. indoct., 3: 
εἰ καὶ πάνυ ἀναίσχυντος el καὶ ἀνδρεος, En la Política, 
1277 b 20, dice Aristóteles que el valor en una mujer es 
completamente diferente del valor en el hombre. J. Ἠ. 
excluye del texto las palabras y δεινήν por no ofrecer 
sentido aceptable. No se puede dar a δεινός el significado 
de "terrible en palabras", orador de temer -—cf. Apol. de 
Platón, 17 B—, y ver en ello una alusión a Melanipa ἴα 
Sabia, mencionada más adelante. (J. H.) 


119) Semejante al tipo tradicional. Cf. Horacio. Epts. 
a. Pis. v. 123 sqq. Intr. fil., ΥΠ b. 29. 


120) Cf. Horacio, ibid. 


121) Aristóteles siente especial malquerencia por este 
carácter a causa de haberlo hecho Eurípides peor de lo 
que la trama exigía. 


122) Ulises llora como mujer y Melanipa habla como 
hombre. Sobre Escila, cf. 1461 b, 32. Se sabe hoy en día 
que esta obra contenía las ""lamentaciones de Ulises” 
y era un ditirambo de Timoteo de Mileto. V. Th. Gom- 
perz, Hellenica, Band 1, pp. 79 y 85. Y Wilamowitz — 
Timotheos, die Perser (Leipzig, 1903), p. 111. 
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123) El discurso de Melanipa es un pasaje de '""Mela- 
nipa la sabía" de Eurípides. Nauck, fragm. 484. Cf. v. 
Arnim, p. 27, fr. 4, pasaje citado frecuentemente y que 
se encuentra también en Platón, Banquete 177 A. Mela- 
nipa habla como mujer sabia, en plan de filósofo natu- 
ralista. 


124) Medea, ν. 1317. 


125) Ilíada, 11, v. 166 sqq. También Platón habla 
de este punto y en el mismo sentido en el Crátylo, 425 D. 


126) “sin explicación racional", ἄλογον; nótese que 
habla para dentro del drama mismo. Cf. Intr. fil, V, 1.3. 


127) V. cap. 24, 1460 a 29. 


128) Tal vez esto explique lo que Aristóteles ha di- 
cho poco ha de los caracteres buenos y que tanto emba- 
razó a Corneille —Premier discours sur le poéme drama- 
tique—. O con Jules Lemaître —Cornetlle et la Poétique 
d'Arístote—, decir que los personajes de la tragedia deben 
tener de la "grandeur, de la race, de l'alíure". No se trata- 
ría, pues, de perfección moral. Aristóteles en muchos 
lugares —véase el Index Arístotelicus de Bonitz, v. s. 
ἐπιεικής---, opone a la plebe los ἐπιεικεῖς καί γνώριμοι. 


129) Cap. 11, 1452 a 29. 


130) Estos hijos de la Tierra son los Espartanos, 
hombres salidos de los dientes del dragón sembrados por 
Cadmo. El texto es de una pieza desconocida. 
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131) Se trata de las señales brillantes que, según se 
decía, eran de verse en las espaldas de los descendientes 
de Pélope. 


132) Tyro, tragedia de Sófocles de la que no quedan 
sino fragmentos. Nauck, p. 272 sqq. Tyro había expues- 
to dos hijos gemelos que babía tenido de Neptuno. La 
cestita en que los colocó hizo que se los pudiera recono- 
cer. Cf. narración de Moisés en el Antiguo Testamento. 


133) Odisea, XIX, 386, 475; ΧΧΙ, 205-225. 
134) Odisea, XIX, 39] sqq. 


135) Sentido confirmado por 1455 b 9 y 1452 b 5. 
Mientras que lfigenia es reconocida por la carta que, natu- 
ralmente, quiere confiar al extranjero venido de Argos en 
Taúride, Orestes, y aquí está el defecto, se hace reconocer, 
—cÍ. αὐτὸς λέγει de la frase siguiente—, de Ifigenia, 
como Ulises por los porquerizos. La distinción entre re- 
conocimiento natural y artificial domina todo el capí- 
tulo. Orestes, en los v. 811-826 de Ifigenia en Tadride, 


habla de τῆς πίστεως ἕνεκα; y de pruebas, τεκμήρια. 


136) Tereo cortó la lengua a Filomela para impedir 
que revelara que la había violado, pero Filomela hizo co- 
nocer semejante atentado a su hermana Procné mediante 
la voz de la lanzadera, bordando unas letras sobre un 
cañamazo. 


137) Diceógenes, poeta trágico del siglo IV, de quier 
no nos quedan sino versos sueltos. El asunto de los Ci- 
prios parece haber sido el de la vuelta de Teucer a Sala- 
mina, después de la muerte de Telamón. Teucer, que 
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había sido expulsado por su padre, vuelve de incognito. 
Llora, y así se traiciona, viendo un cuadro representando 
a Telamón. Cf. el pasaje célebre de la Eneida, 1, 456 sqq. 
Videt Iliacas ex ordine pugnas. (J. H.) Odisea, VIII, 
521 sqq. 


138) Coéforas, v. 168 sqq. 


139) En una obra sobre la teoría dramática, según 
opinión de Bywater: empero, las palabras ὡς Πολύιδος 
ἐποίησεν del cap. 17 hacen pensar más bien en una obra 
dramática, y Polyidos el sofista es sin duda idéntico a 
Polyidos autor de ditirambos, de quien nos habla Diódo- 
ro de Sicilia, XIV, 46, δ. (J. H.) 


140) Obra desconocida. 
141) Obra desconocida. 


142) Obra desconocida. 


143) El ms. B nos restituye aquí dos lineas que ha- 
bían desaparecido del texto por homeoteleuton y que 
confirma la versión árabe. La primera palabra ἐν τέινειν 
justifica la lección τὸ μὲν ydp de A que los editores 
combinaban por ὁ μὲν ydp. El paralogismo de que aquí 
Se trata es explicado en el cap. 24, 1460 a 20 sqq, y 
más detalladamente, en las Refutaciones sofísticas V, 167 b 
l sqq. He aqui un ejemplo tomado de este pasaje: la 
lluvia trae consigo la humedad en la tierra, pero de que 
la tierra esté hümeda no se puede concluir con certeza 
que haya llovido. Por tanto en este tipo de reconoci- 
miento συνθετὴ ἐκ παραλογισμοῦ el poeta da por des- 
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contado que el oyente cometerá tal error lógico. Ulises 
era el único que podía tender el arco —-—hay que su- 
poner que la frase ἄλλον δέ μηδένα se refería nada más 
a los que le rodeaban en aquellos momentos—, pero el 
que un extranjero que se presenta como mensajero pueda 
hacerlo, no permite concluir necesariamente que tenga que 
ser Ulises en persona. Considero las palabras καὶ el γε... 
ἑωράκοι (s. €. παραλογισμός ἄν ἦν ) como una adición 
que comenzó por figurar en el margen y que aun pudiera 
remontar a Aristóteles mismo. En ella hay otro paralogis- 
mo: el personaje pretende ser Ulises, y dice que reconocerá 
su arco; y para quitar toda duda, hace una descripción 
de él, sin que nadie se lo enseñe, (J. H.) 


144) Ifig. Taur., 582 sqq. 


145) Otra interpretación de este pasaje da J. H., “ce 
qui choquatt, semble-t-il, que ce héros sortait de la terre 
—1e sanctuaire d' Amphiaraos était une grotte—; alors que 
d'ordinaire les dieux descendent sur la terre”. 


146) "gestos y actitud" corresponde a la palabra 
σχήμα. 


147) Comentarios de esta frase célebre véanse en Intr. 
fil, VIL b, 31. - 


148) Objeto del viaje: llevarse la estatua de Diana a 
Atenas. Ifig. Taur., 85-91: 976-8. 


149) Cf. 1454 b 32. Cf. Nota 139. 


150) Ifig. Taur., 281 sqq. 1031 sqq. 
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151) Cf. Intr. Fil, VII c, 2. 


152) Parece que aquí está el texto irremediablemente 


mutilado. (J. H.) κ 


153) Texto interpolado. Aristóteles ha distinguido 
seis partes en la Tragedia. 


154) Las mujeres de Ftía era el título de una tragedia 
de Sófocles; Peleo, de una de Sófocles y de otra de Eu- 
rípides. 


155) J. H., adopta la lección τερατῶδες sin preten- 
der reconstruir el texto total. Parece que había aquí, 
al igual que en el cap. 14, 1455 b 8, una condenación 
de los medios escénicos que no miran sino a inspirar terror, 
Las Fórcidas son monstruos descritos en el Prometeo de 
Esquilo, v. 794-798. Sobre ellas hizo un drama satírico, 


156) Prometeo encadenado, de Esquilo. Hades o Dios 
de los Infiernos o de lo Invisible (à, ἰδές:) con la vista 
ordinaria. 


157) Cf. cap. 5 y cap. 17. 


158) Esta idea está expresada en dos versos que Aris- 
tóteles cita en la Retórica, 1402 a 10. Aristóteles, como 
buen griego, estaba convencido de que en el universo real 
rige un absoluto determinismo o Necesidad (Ανάγκη, 
Fatum) de que no escapan ni los Dioses. Por esto la ve- 
rosimilitud, contra la que, por ser tal, pueden pasar verosi- 
milmente muchas cosas, podía constituir objeto y recurso 
propio de la Poética: de la reproducción imitativa del 
mundo, que en sí es determinista. 
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159) “intermezzo”, ἐμβόλιμα, ο interludio, 


160) Cf. Retór., 1356 a 1 y 1378 a 20. αὔξειν καὶ 
μειοῦν: Retór., 1403 a 16. Cf. Isócrates 42 C. 


161) Para la traducción que hemos dado, a pesar de 
que J. H., dice que el texto es oscuro, nos hemos ins- 
pirado en la función apofántica de la palabra. Cf. Aris- 
tóteles "Sobre Interpretación”, cap. IV. 


162) Ilíada, v. 1. 


163) Aquí dice nada más Aristóteles προσβολή, 
que es echar (βολή) hacia alguna parte (πρός) el 
aire. Si con J. H., se emplea la obra del mismo "'de partib. 
anim". II, 16, 660 a 5 τὰ μὲν γάρ (γράμματα) τῆς γλώ- 
ττης εἶσι προσβολαί, τὰ δὲ συμβολαί τῶν χειλῶν se podrá 
traducir con J. H.: “sans qu'il y aít rapprochement de la 


langue ou des lèvres”. 


164) Entre los gramáticos griegos son semivocales las 
líquidas, la sigma y las dobles £, £, y. En el Teeteto, 
203 B, Platón hace de la sigma vocal muda; no babiendo 
sino vocales y mudas. En el Crátylo, 424 C, y en el 
Filebo, 18 B, intercala entre vocales y mudas las “letras 


intermediarias" que no son φωνήεντα sin por eso llegar a 
ἄφθογγα. Aristóteles no aprovechó este punto. (J. H.) 


165) Véanse estas mismas definiciones en De audib., 
804 b 8. | 


166) Los textos refétentes a la conjunción y a la ar- 
ticulación parece que están irremediablemente mutilados. 


xxvii 


JUAN DAVID GARCIA BACCA 


Bywater supone que antes de ἄρθρον hay una laguna 
donde hubieran figurado como ejemplos las proposiciones 
ἀμφὶ, περὶ que se encuentran en la definición de articu- 
lación (articulo). Habría, pues, entre las conjunciones 
palabras que no rigen a otros, como μὲν, δὴ, τοί, δέ Cf. 
Retór., ΙΙ, 5, 1407 a 20 sqq. ---- u otras que rigen, como 
nuestras proposiciones. (J. H.) 


167) He traducido ἄρθρον por Articulación, pues ar- 
tículo no se aplica, en su sentido actual, a lo que aquí 
dice Aristóteles. Cf. además la nota anterior. 


168) Tal vez se trate, como dice Bywater, al princi- 
pio de la frase, de conjunciones como εἰ, ἐπεί, ὅτε, ὥς; 
al medio, de partículas disyuntivas, de conjunciones fina- 
les o consecutivas. Pero todo esto es muy inseguro. (J. H.) 


169) Cf. Sobre Interpretación. Cap. 11, 16 a 19 sqq. 


170) Sobre Interpretación, cap. Ill, 16 b 7 sqq. La 
raíz de ῥῆμα es la nuestra de río: y significa lo fluyen- 
te; por esto tal vez seria mejor traducir por fluxión, 
porque el verbo es precisamente la parte de la oración que 
hace fluir las palabras a lo largo del tiempo y de los tipos 
de movimiento, de acción... 


171) Frase, λόγος, Oración. Parece que no se puede 
emplear aquí la palabra proposición, pues se incluyen 
aun conjuntos de palabras a los que no conviene el predi- 
cado de verdadero o falso. Cf. "Sobre Interpretación”, 
cap. IV. 


172) Cuando se define al hombre diciendo ᾽᾽απίπιαί 
racional" esta frase entra en el predicado, pero ella sola 
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no contiene verbo alguno; y no llega a proposición, con 
valor de verdad o falsedad, hasta que se diga “el hombre 
es animal racional”. La frase “Cleón marcha" parece ser 
ejemplo estereotipado para las gramáticas. 


173) Aquí el texto francés, por razones entre patrió- 
ticas y científicas, —texto árabe—, pone Μασσαλιωτῶν, 
"los de Marsella". Recuérdese, dice a punto J. H., que 
Aristóteles describió en sus Πολιτεῖαι la Constitución de 
Marsella. El nombre compuesto, Ἑρμοκαικόξανθος, pare- 
ce formado de los nombres de tres ríos del Asia Menor, cuyo 
recuerdo era querido de los habitantes de Marsella, colonia 
de los Focios. Parece con todo que se trata de un ερί- 
teto de Júpiter, más que de un nombre de persona. v. 
Philologus, 1920, p. 257. (J. H.) La edición inglesa 
H. Fyfe escribe μεγαλειωτῶν, y traduce, como nosotros, 


por “nombre rimbombante”. 
ο 


174) σίγυνον, lanza. Hay otras formas de este nom- 
bre: oiyvyva en Herodoto (V. 9), σίγυνος en Hesi- 
guio... (J. H.) 


175) Para todo este trazo acerca de la metáfora véase 
la Intr. fil., VII. 


176) Odisea, I, 185; XXIV, 308. 
177) liíada, I, 272. 


178) Ejemplos considerados desde Vablen como toma- 
dos de los καθαρµοέ de Empédocles. Cf. Diels, Vorsokra- 
riker, 3, frgm. 138, 143. 
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179) Para la inteligencia de este pasaje véase Intr. fil.. 
vil, 2, 2.4. 


180) Cita desconocida. 


181) ἀρητήρ se encuentra dos veces en la Iliada, 1, 
11; v, 78: ἐρνύγας (ἔρνυγας Hermann) es desconocido; 
Cf. Hesiquio, ἔρνυτας; ἔρνη, βλαστὴ, κλάδοι, (J. H.) 
En cuanto a la metáfora “copa de Marte" se lee en los 
Persas de Timoteo de Mileto (frgm. 22 de la edición de 
Wilamowitz). Baco aparece a veces representado teniendo 
en la mano una φιάλη, como si fuera un pequeño escu- 
do redondo. (J. H.) 


182) xpten vez de κριθῇ (cebada) y δῶ en lugar de 
δῶμα (casa); Óy en vez de ὄψις vista, ojos, apariencia. 


183) Texto de Empédocles, Diels, frgm. 88. Cf. Edi- 
ción de Presócracos del autor, p. 77, IL 9. 


184) Ilíada, V, 393. 


185) La distinción de los tres géneros de nombres viene 


ya desde Protágoras. Retór., 11, 1407 b 7. Aristófanes, 
en las Nubes, V, 658 sqq. Sobre los géneros. Cf. cap. 14 
de Refut. sofíst, (J. H.) 


186) Aristóteles se refiere a vocales siempre breves, 


O, E. 


187) Esta doctrina acerca de la selección de palabras 
se halla en la Retór., 1404 b. Acerca de Cleofón v. no- 
ta 15. 
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Un poeta trágico de nombre Esténelos es mencionado mu- 
chas veces por Aristófanes. 


188) Lo aludido es una ventosa, en forma de copa 
de bronce, que, aplicada sobre la piel y calentada conve- 
nientemente, reduce la presión del aire encerrado, causando 
así una afluencia de sangre. Este enigma era célebre. Cf. 
Retór., III, 1405 a 37. 


189) En el primer caso se trata de un mal exámetro 
(He visto a Epícares marchando a Maratón). La inten- 
ción satírica está condensada en βαδίζειν, que es verbo 
sólo usado en prosa, como si dijéramos en castellano 
“marchando a pata". Además βαδι no forma espondeo 
sino por un alargamiento arbitrario y desagradable de δι, 
El segundo verso está mutilado. Parece que Euclides el 


viejo era poeta satirico. 
190) Cf. Retór., III, 1406 b 5 sqq. 


191) Odisea, ΙΧ, 515 — XX, 259; Hiada, XVIL 265. 
Nótese que a Aristóteles no se le pasa por alto la belleza 
puramente verbal de los poemas. 


192) Desconocido. 


193) Para el valor ideológico de esta frase véase Intr. 
fil., VII; 2.4. 


194) El aprior: hylozoísta o animista encerrado en 
esta exigencia se hallará desarrollado en Intr. fil, 1, 3, 


195) Según Herodoto en el mismo día (VII, 166), 
del 480 a. C. 
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196) Cap. 8, 1451 a 23. 


197) Para el sentido de διαλαμβάνειν, véase Demóste- 
nes, 278. στήλαις διαλαμβὰνειν τοῦς ὅρους. La extensión 
natural a la epopeya permite sembrarla de episodios, para 
descanso del lector. | 


198) Cf. Pofít., 1280 b 13. 

En el ciclo épico los Cantos ciprios contaban, par- 
tiendo del juicio de Paris, los orígenes y comienzos de la 
guerra de Troya. En cuanto a la Pequeña Ilíada véase en 
el mismo texto a continuación. 


199) Aunque a continuación se enumeran diez. Lo 
cual parece indicar el origen verbal de la Poética. 


200) Hubo un Juicio de Armas de Esquilo —cf. Ajax 
de Sófocles—, un Erípylo de Sófocles —en 1912 se ha- 
llaron fragmentos muy mutilados de él. Cf. Diehl, Sup- 
plementum Sophocleum, pp. 21-28—. Acerca del episo- 
dio de Ulises disfrazado de mendigo, v. Odisea, IV, 240 
sqq. Sófocles compuso también una tragedia Las Lacede- 
monías, y otra Sinón. En fin el Saqueo de Troya es el 
título de una tragedia de Iofón. (J. H.) 


201) Telémaco es reconocido por Néstor, Menelao. 
Helena; Ulises es reconocido por el Cíclope, por los Fea- 
cios, por Euriclea, por los porquerizos, por Telémaco, por 
los pretendientes, por Penélope, y en fin por su padre. 


202) En el cap. 7. 


203) Retór., 1, 1371 a 25. En este párrafo se puede 
hallar una leve alusión a la unidad de lugar. Y es el üni- 
co pasaje en toda la Poética. 
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204) Cf. 1449 a 2-28. 


205) Aristóteles ha hablado de Xeremón en el cap. I, 
1447 b 21. 


206) v. 1449 a 24. 
207) Para este punto véase la Intr. fil, VII, c 3. 
208) Cf. Intr. fil., V, 1.3. 


209) Hlíada, XXIL 205 sqq. Esté ejemplo aparecerá 
también en el cap. 25. 


210) Cf. Intr. fil, V, 2. 


211) Ya que no se puede seguir, segün la lógica clásica, 
de un antecedente falso un consecuente verdadero. Si, 
pues, el antecedente imaginado resulta falso habrá que 
buscar otro que sea verdadero a fin de que dé con el con- 
secuente verdadero una implicación verdadera. 


212) Nuestra alma (ψυχή) precisamente, y πο el 
entendimiento (γοῦς) o el discurso racional (διάνοια). Cf. 
Intr. fil, V, L 4, 8. 


213) El nombre de Νίπτρα (Baño) se extendía común- 
mente a todo el canto XIX de la Odisea. El pasaje 
aludido es aquel en que Penélope se deja engañar por Uli- 
ses — v. 165-248. Ulises se hace pasar por un cretense 
que ha recibido en su casa a Ulises. Penélope hace un falso 
razonamiento: de la verdad del consecuente — descrip- 


ción del vestido y maneras, de Ulises——, concluye a la 
verdad del antecedente — que el extranjero es el cretense 
Etón. i 
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214) Cf. Intr. fil.. Y, 1.2. 


215) El anacronismo cometido por Sófocles en su 
Electra, al suponer que habia ya Juegos Píticos, fué seña- 
lado por el escoliasta en el v. 49, 682; pero no parece 
que este anacronismo constituya el ἄλογον al que Aristó- 
teles alude en este pasaje. (J. H.) 

Se admite que se trata aquí de Miísios de Esquilo. El 
personaje viene de Tegea es Télefo, Su silencio es materia 
de risa para los autores cómicos Amfis y Alexis, (J. H.) 


216) Odisea, XII. 116 sqq. 
217) Cf. Intr. fil, V, 1.1. 
218) Cf. 1458 a 1-8. 


219) Aristóteles explicó el tipo de marcha de los cua- 
drüpedos, en De incessu animalium, 14, 712 a 24. 


220) Cf. cap. 24, 1460 a 14 sqq. 


221) Cf. Ilíada, XV, 271; Píndaro, OL, 11, 52 y 


escolio. 


222) Seignora de qué proviene este paralelismo hecho 
célebre por Aristóteles. (J. H.) 


223) Cf. Vorsokratiker, Diels, frgm. 11, 12, 35 de 
Jenófanes. Véase en los Presocráticos del autor, vol. 1, 
pp. 3, 4. 


224) Iliada, X, 152. Los compañeros de Diomedes 
han plantado así sus lanzas durante la noche. Problema: 
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“mala posición, pues pueden caerse fácilmente y causar 
alarma". Solución: "Homero no defiende tal posición, 
simplemente cuenta un hecho”. 


225) Ilíada, I, 50. Problema: "¿por qué Apolo, que 
pretende castigar a los griegos. comienza por hacerlo con 
los mulos?” Solución: “pudiera ser que mulos signifique 
aquí centinelas”. 


226) Ilíada, X, 316. Problema: “¿cómo Dolón, si era 
deforme, podia correr velozmente, ποδώκης ?' Solución: 
“contrahecho significa aquí feo de cara”, 


227) Ilíada, ΙΧ, 202. 


228) Aristóteles cita de memoria liada, X, 1-2; (Cf. 
IL 1-2). y X, 11-k3. 


229) Ilíada. XVHI, 489 (Odisea, V, 275). Problema: 
“¿cómo puede decir Homero que únicamente la Osa Mayor 
no se acuesta?””. 

Estas dos soluciones de Hipias de Tasos se encuentran 
más largamente tratadas en Refut. sof., 162 b 6. δίδομεν δέ 
no procede del canto XX de la Ilíada, v. 297, sino del 
comienzo del canto ΙΙ. 

En el texto que debió conocer Aristóteles el verso 15 
parece que era: 


“Hpy λισσομένη, δίδομεν δε οἱ εὖχος ἀρέσθαι. 


Hipias de Taso sustituía en vez de δίδομεν el infinitivo 
imperativo διδοµέναι, abreviado διδόμεν. En este caso ya 
no es Júpiter quien se engaña, sino el sueño. 
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Para la frase οὗ καταπύθεται ὄμβρῳ (Iliada 327) nos 
dice Aristóteles que los críticos corregían el texto ha- 
ciendo où oxítono: λέγοντες τό οὔ ὀξύτερον. Los editores 
de la Poética admiten unánimemente, con el comentador 
Miguel de Efeso, que el texto no corregido era οὗ. Véan- 
se las notas críticas al texto griego. (J. H.) 


230) Fragmento 35 de Empédocles. Vorsokratiker, 
Diels. En el segundo miembro cambia el sentido según con 
quién se junte πριν. Véase el vol. I de los Presocráticos 
del autor, p. 61, I, 22. 


231) Ilíada, X, 251-2. El escolio del Venetus B nos 
ha conservado el problema y la solución, más pueril toda- 
vía que el problema mismo, que le daba Aristóteles. Pro- 
blema: “si han pasado ya más de dos tercios de la noche, 
¿cómo puede decir Homero que quedaba aún un tercio?" 
En la solución por ἀμφιβολία el πλέω afecta directamen- 
τε a τῶν δύο μοιράων: a los dos tercios: dos tercios enteros. 
Y es claro que quedaba todavía un tercio entero de la 
noche. 


232) Ilíada, XX, 234. Esta solución se encuentra, sin 
el nombre de su autor, en un escolio de Venetus B (Ilíada, 
XIX, 283), y en Polux, 7, 106. (J. H.) 


233) Ilíada, XXI, 592. Los modernos como los an- 
tiguos han tratado de explicarse el empleo de un metal tan 
poco resistente como el estaño en la armadura homérica. 


234) Ilíada, XX, 292. τῇ ἑ᾽ ἔσχετο μείλινον ἔγχος. El 
escudo de Aquiles, a tenor de este pasaje de la Ilíada 
(267-272), comprendía cinco placas de metal superpues- 
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tas: dos de bronce, dos de estaño y una de oro. ¿Cómo 
la lanza de Eneas que atravesó dos, pudo detenerse en la 
placa de oro que debía ser la exterior? La solución, como 
puede verse según los escolios de los Venetos A, B, es 
la siguiente: no hay que entender ἔσχετο en sentido es- 
tricto; la lámina de oro ha contribuído a que se atascara 


la lanza. (J. H.) 


235) Este Glaucón pudiera ser el mencionado por 
Platón en el Ιόπ, 530 D. 


236) Cf. el escolio al XV. 16 de la Odisea. (J. H.) 


237) τὸ παρᾶδειγμα δεῖ ὑπερέχειν. Cf. Intr. Fil, V. 
El valor de poesía es superior al de la historia, es decir: a 
la ciencia o técnica de presentar las cosas exactamente, si 
fuera posible, como fueron. La poesía las presenta como 
debieran ser, y el deber ser es siempre superior al ser de 
hecho. El deber ser hace de paradigma o modelo, 


238) Refutaciones sofísticas de Aristóteles. 


239) Se trata del papel de Egeo en Medea (v. 663 
sqq.) En el cap. 15 Aristóteles ha criticado el desenlace 
de Medea y el carácter de Menelao en el Orestes. 


240) Escila: ditirambo de Timoteo de Mileto. Aristó- 
teles es alude a él en el cap. 15, 1454 a 9. El flautista 
agarra y arrastra al corifeo para imitar a Ulises arrastrado 
por Escila. 


241) Mynnisco de Calcis era el protagonista en las 
últimas piezas de Esquilo. Se lo menciona en la Vida de Es- 
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quilo. Calípides lo es en la Vida de Sófocles. Pindarus 
es desconocido. (J, H.) 


242) Sosístrato y Mnasiteo son desconocidos. διᾳδεῖν 
significa aquí, como en 'leócrito, 5, 22: cantar en un 
concurso. (J, H.) | 


243) Se encuentra en lugares sueltos en los trágicos 
grupos de exámetros. Asi en Filoctetes (839-42), en las 
Trachinianas (1010-1014), en las Troganas (595 sqq.) 
(J. H.) 


244) Para este final véase Intr. técnica, V, b. 
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